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Esta tesis explora los orígenes del monstruo Godzilla así como su relación con la 
bomba atómica. Exponemos a Godzilla como metáfora de la posguerra japonesa y 
catalizador de la amenaza nuclear. La pregunta de investigación que planteamos es: ¿es 
Godzilla un instrumento para reflejar la amenaza nuclear que vive constantemente el ser 
humano? A pesar de haberse escrito mucho sobre el fenómeno Godzilla, en Occidente, 
disponemos de poca información de primera mano acerca de qué simboliza y qué 
significados tiene. A través de un exhaustivo análisis sobre la creación del film Japón 
bajo el terror del monstruo (1954), y con una serie de entrevistas a los autores 
supervivientes a la creación de dicho film, comprenderemos la magnitud cinematográfica 
de este monstruo. Observaremos como la primera película de Godzilla fue realizada tan 
sólo nueve años después de la guerra, y cómo sirvió de instrumento crítico a las armas 
atómicas. Este monstruo fue la advertencia al mundo de las consecuencias del poder 
nuclear. Y es que, ¿acaso no es cierto que estamos inmersos en una película de monstruos 
tras el desastre nuclear de Fukushima? 
 
Palabras clave: Godzilla, La era atómica, kaiju eiga, película, cine, género 
cinematográfico, película de monstruos, tokusatsu, amenaza nuclear, ciencia ficción, 




Aquesta tesi explora els orígens del monstre Godzilla i la seva relació amb la 
bomba atòmica. Exposem a Godzilla com una metàfora de la postguerra japonesa i 
catalitzador de la por nuclear. La qüestió d'investigació que plantem és: és Godzilla un 
instrument per a transmetre l'amenaça nuclear que l'ésser humà ha viscut? Sa escrit molt 
sobre Godzilla però, en Occident, disposem de poca informació de primera mà sobre la 
simbolització i significats de Godzilla. A través d'anàlisis sobre la creació de la pel·lícula 
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Japó baix el terror del monstre (1954), i amb una sèrie d'entrevistes als autors de les 
pel·lícules del monstre, entendrem la magnitud cinematogràfica d'aquest personatge. 
Observarem com la primera producció de Godzilla, que va ser realitzada nou anys després 
de la Segona Guerra Mundial, ha sigut una pel·lícula que va servir com a instrument crític 
sobre les armes atòmiques. Aquest personatge ha sigut l'advertència al món sobre les 
conseqüències del poder nuclear. A cas no estem dins d'una pel·lícula de monstres 
després del desastre nuclear de Fukushima? 
 
Paraules claus: Godzilla, Atomic Age, Kaiju eiga, Films, Film Genre, Monster movies, 




This thesis explores the origins of the monster Godzilla as well as the link with 
the Atomic Bomb. Godzilla is like the metaphor of the Japanese post war and the nuclear 
threat. The main question of this research is: Is Godzilla a support tool to reflect the 
nuclear threat that humans being are living constantly? In spite of there are a lot of 
publications on Godzilla phenomenon, in the West, we have a little publications from 
first hand on what symbolize and what’s the meaning of this monster. Through of an 
exhaustive filmic analysis on Godzilla (1954) with a several interviews to part of the 
original team of the film, we will understand the magnitude cinematic of this monster. 
We will see specially, the first Godzilla movie released in 1954, worked like a tool to 
criticize war and nuclear weapons. Is it not true that we are immersed in a monster movie 
after the nuclear disaster in Fukushima? 
 
Keywords: Godzilla, Atomic Age, Kaiju eiga, Films, Film Genre, Monster movies, 










































 1. INTRODUCCIÓN AL TEMA DE INVESTIGACIÓN 
 
A lo largo de la Historia, el ser humano ha representado sus miedos y fantasías a 
través de expresiones artísticas, desde el arte rupestre, pasando por la pintura al óleo o la 
escultura y, más recientemente, mediante el cine. 
 
Esta investigación pretende centrarse en una particular forma artística de 
representar uno de los sucesos más impactantes del s. XX: el nacimiento de la era 
atómica. La invención de la bomba atómica supuso un salto exponencial en la evolución 
del ser humano aunque ello significó la amenaza de su existencia. Concretamente, en el 
agotado Japón de mediados de 1945, el lanzamiento de las bombas atómicas sobre 
Hiroshima y Nagasaki supuso un antes y un después. Como describiremos en próximos 
apartados de esta tesis, aparecieron nuevas formas de expresión que representaron el 
drama de dichas hecatombes. Como respuesta a una situación de asfixia ocasionada en 
gran medida por la posguerra, un grupo de cineastas japoneses llamados Tomoyuki 
Tanaka, Ishiro Honda, Eiji Tsuburaya y Akira Ifukube (los autores objeto de estudio) 
crearon la mayor respuesta contra el uso de las bombas atómicas. Ésta fue expresada 
mediante una película protagonizada por el popular monstruo Godzilla. Lo que los 
espectadores de 1954 pudieron contemplar en la gran pantalla fue una alegoría a la 
situación que vivieron tan sólo nueve años antes y que todavía podía sentirse en su piel. 
 
Por tanto, el tema principal de la presente investigación es este personaje de 
ficción y su vínculo con la aparición de la bomba atómica. Alrededor de este tema existen 
subtemas que giran entorno al principal como por ejemplo: los creadores del personaje, 
los acontecimientos históricos (más allá de las bombas de Hiroshima y Nagasaki) que 
contribuyeron a la creación del mismo y el estudio de la tipología de películas que se 
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A lo largo de la investigación abordamos este tema con tal de describirlo y 
responder a las preguntas planteadas por nosotros. 
 
 2. APROXIMACIÓN Y ACOTACIÓN AL TEMA DE ESTUDIO 
 
Para una mejor organización a la hora de definir el objeto de estudio, hemos 
dividido este apartado según el contenido, el ámbito geográfico y temporal.  
 
2.1. Delimitación del contenido 
 
Durante la investigación, vamos a abordar diferentes contenidos derivados 
directamente del tema mencionado en el anterior apartado. Vamos a movernos en asuntos 
relacionados con una tipología de películas muy concretas, nacidas en un tiempo y en un 
espacio acotado. Esta tipología de películas es conocida como kaiju eiga. De acuerdo el 
autor Sala (2004: 11), la correcta definición de kaiju eiga es la siguiente:  
 
El término kaiju se traduce literalmente como “monstruo” pero, en la concepción japonesa, este 
término encierra  un sentido sobrenatural, casi divino, que subraya el aspecto misterioso de la 
bestia. Dado que el eiga es el término japonés para “película”, kaiju eiga es la expresión técnica 
para referirse a las clásicas películas de monstruos producidas en Japón a partir de los años 
cincuenta, en las que el protagonismo está a cargo de una criatura sobrenatural. 
 
Partiendo de este concepto, explicaremos los antecedentes históricos, 
principalmente ciertos acontecimientos producidos al final de la Segunda Guerra Mundial 
y en años posteriores. Vamos a investigar los elementos característicos de estas películas 
en cuanto a formato y contenidos con tal de delimitarlo y definirlo. Para ello, también 
será conveniente describir y conocer a los autores de estas películas, por lo que se han 
acotado en cuatro cineastas que han hecho posible el kaiju eiga: el director de cine Ishiro 
Honda, el productor Tomoyuki Tanaka, el director de efectos especiales Eiji Tsuburaya y 
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Sin embargo, el tema principal de la investigación gira en torno al personaje de 
ficción llamado Godzilla. Esto se debe a que vamos a analizar su primer film, sus 
características como personaje y el motivo de su creación, consecuencia de los eventos 
ocurridos durante y después de la Segunda Guerra Mundial. Conoceremos en profundidad 
su simbología, metáfora y orígenes. Además, abriremos el campo de visión hasta hacer 
una breve retrospectiva del personaje Godzilla a lo largo del s. XX e inicios del s. XXI 
con tal de conocer su evolución a lo largo de su historia (léase capítulo cuarto). 
Por último, también analizaremos una porción del cine de monstruos de EE.UU. 
que influenció al kaiju eiga, así como éste influenció al cine de ciencia ficción japonés. 
 
2.2. Delimitación geográfica 
 
En cuanto a la delimitación geográfica, este estudio se centra principalmente en 
las producciones cinematográficas de Estados Unidos y Japón. Esto quiere decir que nos 
moveremos dentro de las fronteras norteamericanas y japonesas. Utilizaremos aquellas 
películas que nos sirvan para confirmar o refutar nuestras hipótesis. Para ello nos 
centraremos en el cine kaiju eiga y haremos una vista panorámica de las películas 
fantásticas y de ciencia ficción norteamericanas producidas en la década de los 50 para 
dotar de mayor perspectiva y dimensión a este estudio. 
 
2.3. Delimitación temporal 
 
La acotación temporal de nuestra investigación oscila entre 1954 a 1965, no 
obstante aunque este es nuestro eje cronológico clave, ha sido necesario recurrir a un 
marco temporal previo (primera mitad de 1945) y porterior (hasta 2016) para realizar una 
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3. HIPÓTESIS PLANTEADAS Y OBJETIVOS MARCADOS  
 
Las hipótesis planteadas en esta investigación parten del problema del tema objeto 
de estudio. En nuestro caso hallaremos hasta seis hipótesis descritas en el capítulo 
primero. 
 
Vamos a partir del problema de la investigación para generar tres preguntas de la 
investigación que, posteriormente, nos darán pie a formular las hipótesis de la tesis. 
Hemos planteado hasta seis hipótesis que serán comprobadas mediante la metodología de 
la investigación y que, finalmente, comprobaremos y verificaremos sus resultados. 
 
Respecto a los objetivos, los hemos dividido en dos categorías: los objetivos 
generales, que nos darán una guía de la dirección del estudio, y en los objetivos 
específicos, que nos indicarán cómo vamos a obtener dichos objetivos. Normalmente, 
estos objetivos nos describirán las actividades a realizar para la obtención del máximo 
número de objetivos marcados. 
 
Contamos con un total de tres objetivos generales, divididos en nueve objetivos 
específicos. A su vez, los objetivos específicos están clasificados dentro de las categorías 
de objetivos del conocimiento, que pretenden ampliar y ofrecer nuevas informaciones a 
estudios y los objetivos de habilidades, que pretender demostrar teorías y cumplir 
objetivos a través de la práctica.  
 
 4. FUENTES EMPLEADAS 
 
Para ser rigurosos en la investigación se han consultado múltiples fuentes de 
diferente índole. En los anexos podemos consultar toda la bibliografía y filmografía 
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Literarias: a medida que exponemos argumentos o tratamos de contrastar 
información acudimos a la bibliografía especializada sobre el tema. 
  
Fílmicas: fuentes basadas en la consulta y análisis de audiovisuales. 
 
Audiovisuales: todas aquellas derivadas de archivos en formato digital; 
documentales, reportajes, etc. 
 
Entrevistas: probablemente este sea el pilar de las fuentes empleadas. Las 
entrevistas adquiridas de terceros o realizadas por el propio doctorando. 
 
 5. DISEÑO DE LA INVESTIGACIÓN Y METODOLOGÍA EMPLEADA 
 
El diseño de la investigación o la metodología de trabajo responde al cómo de la 
investigación. En futuros apartados, diseñaremos el proceso de la presente investigación, 
respondiendo complementariamente a: la tipología de la investigación, la justificación de 
la metodología seleccionada (cuantitativa, cualitativa, etc.), el objeto de estudio, a qué o a 
quiénes se van a observar, selección meticulosa de la información y cómo ésta se 
observará. 
 
Basándonos en la tabla de tipologías de investigaciones, creada por Bravo (1992: 
33-36), encontramos la tipología ideal para nuestro diseño. Podemos decir que el carácter 
de nuestra investigación es cualitativa, es decir, se centra en describir el sentido y 
significados de las acciones o hechos.  
 
Este dato nos obliga a definir la tipología de las muestras de la tesis, es decir, el 
modo en el que se seleccionarán las muestras con tal de obtener la información que, 
posteriormente, se analizará. Existen dos grandes tipologías de muestras: las 
probabilísticas, es decir, aquellas que son estadísticamente representativas, y las muestras 
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decir que nuestra tipología de muestras son las no probabilísticas, ya que la elección de 
las unidades de análisis no depende de la probabilidad, sino de causas relacionadas con 
las características de la investigación. No están basadas en normas científicas ni 
matemáticas, sino por otros modos que permiten alcanzar los objetivos propuestos y 
responder a las hipótesis. Dentro de esta categorías, encontramos diversos subtipos, como 
por ejemplo, los estratégicos, voluntarios, de conveniencia y de cuotas. En nuestro caso, 
encontramos que los más afines son: estratégicos y de cuotas.  
 
El primero de ellos se debe a que el investigador ha reunido a una serie de 
personas y documentación seleccionados concienzudamente para que coincida con el 
criterio de la investigación y descarta los que no lo son. El segundo subtipo, de cuotas, se 
debe a la selección de personas y documentación que cumplen con un porcentaje 
conocido o determinado del universo objeto de estudio. Normalmente, hemos utilizado 
entrevistas para la obtención de los datos e información. 
 
Volviendo a la metodología empleada, detallamos las técnicas para la recogida de 
información.  
 
Teniendo en cuenta que estamos ante una investigación perteneciente a la familia 
de las investigaciones ciencias de la comunicación y, que además la metodología 
corresponde a los métodos y técnicas cualitativas, podemos decir que el modo de recogida 
de la información está basada en la observación, entrevistas en profundidad, análisis 
críticos, historias de la visa, análisis retórico, etc. Esto es debido a la naturaleza del 
fenómeno a estudiar. Afortunadamente, existen testigos de primer grado conocedores del 
tema objeto de estudio. Gracias a su colaboración, la investigación se ha podido realizar 
con normalidad. También por los recursos técnicos y financieros disponibles por parte del 
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Podemos encontrar tres macro-fases para la correcta realización de una 
investigación. Una primera etapa de trabajo de gabinete, en la que se revisa el proyecto, 
se profundiza en la investigación documental, se profundiza en el apartado teórico, etc. 
Una segunda etapa de trabajo de campo, en la que se aplican las técnicas y herramientas 
diseñados para la investigación, y una tercera etapa de trabajo de gabinete consistente en 
el procesamiento de información, datos, análisis e interpretación de la información 
obtenida. 
 
 6. MOTIVACIÓN E IMPORTANCIA DE LA INVESTIGACIÓN 
 
Esta investigación es el reflejo de la pasión que sentimos hacia el cine, más 
concretamente, a un tipo de cine muy peculiar nacido en Japón hace más de sesenta años. 
Para nosotros, el mundo de Godzilla contiene potencial: por un lado los efectos 
especiales, los creadores del personaje, su influencia en el cine y lo más estimulante; la 
relación que Godzilla guarda con la bomba atómica.  
 
Estábamos decididos a realizar una investigación acerca de este tema con la mayor 
rigurosidad sabiendo que esta es la primera y única vez que se realiza una tesis doctoral 
en España1 a cerca de la génesis del kaiju eiga así como en ámbito europeo2. Aunque 
existen estudios académicos sobre Godzilla en Japón y en Estados Unidos, como por 
ejemplo The Rhetorical Significance of Gojira, de Shannon Victoria Stevens, publicado 
en 2010 por la University of Nevada (Las Vegas), no constan investigaciones a cerca del 
lugar que ocupa esta tipología de cine en cuanto al género cinematográfico. En el 
siguiente apartado, veremos con mas detenimiento que elementos originales encontramos 
en esta investigación.  
 
                                                
1 Consultado en la base de datos de Tesis Doctorales (Teseo). 
2 Consultado en el repertorio europeo que contiene más de doscientas mil tesis a texto completo en 
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La importancia de esta invstigación radica en la profundidad y calado de la 
información recopilada, con una cantidad y nivel de detalle inédito en publicaciones 
anteriores en cuanto a las fuentes primarias; Haruo Nakajima, el actor que interpretó a 
Godzilla dentro de un disfraz desde 1954 a 1972. A Hiroshi Koizumi, uno de los actores 
más populares de la saga fallecido a mediados de 2015. Al igual que el director de efectos 
especiales Koichi Kawakita, quien falleció en diciembre de 2014. Ambos han dejado una 
valiosa información para esta tesis y para futuras investigaciones al respecto.  
 
Nuestra motivación es transmitir el mensaje original de los autores que aquí 
presentamos y es, en gran medida, la motivación que nos ha llevado a emprender esta 
investigación. 
 
 7. ESTADO DE LA CUESTIÓN 
 
El kaiju eiga y la saga de Godzilla en particular tienen una longeva vida de 63 
años. Sin embargo, no fue hasta mediados de la década de los 90 cuando empezó a 
proliferar los primeros libros a cerca de estas películas. Al menos en el sentido 
académico, sin contar revistas o artículos escritos por seguidores de la saga. Este inicio de 
publicaciones tuvo lugar poco antes del estreno internacional de la película Godzilla 
(Roland Emmerich, 1998). Aunque como veremos a lo largo de la investigación esta 
película no funcionó en taquilla, sí que sirvió a la compañía Toho (quien ostenta los 
derechos del personaje) a volver popular al monstruo fuera de las fronteras japonesas.  
En un principio se comenzaron a publicar libros y artículos en Japón y en Estados 
Unidos de América. Por citar un ejemplo, en el país nipón, el profesor Toshio Takahashi 
publicó en 1999 un articulo titulado The Night Godzilla appears (Gojira ga Kuru Yoru ni) 
acerca del significado de Godzilla. Este fue uno de los primeros artículos académicos en 
los que se planteaba el concepto y significado de Godzilla. Poco tiempo después, en 2001, 
el autor Y. Hayakawa publicó el primer libro que ilustra, mediante cientos de fotografías, 
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la realización de los efectos especiales de las películas kaiju eiga de las décadas de los 50 
y 60. Esta publicación titulada El mundo de los efectos especiales de Eiji Tsuburaya 
(Tsuburaya Eiji tokusatsu sekai) coincidió con el 100° aniversario del nacimiento de uno 
de nuestros autores objeto de estudio: Eiji Tsuburaya. Mientras que en Estados Unidos de 
América, llegaron autores como William Tsutsui, también vinculado al ámbito 
universitario con publicaciones como Godzilla on my mind: 50 years of King of the 
monsters (2004). Aunque probablemente la publicación que mayor éxito goza es la del 
autor Steve Ryfle; Japan’s Favorite Mon-Star: The Unauthorized Biography of “The Big 
G”, publicado en 1998, es una narración desde la primera película de Godzilla hasta la 
ultima realizada hasta dicho año de publicación. En la misma fecha los autores J.D. Lees 
y Marc Cerasini publicaron la primera enciclopedia con fotografías a color del personaje 
bajo el título The Official Godzilla Compendium: A 40 year Retrspective.  
El crítico de cine y autor Ángel Sala escribió el primer libro sobre el monstruo en 
España en 1998 bajo el título Godzilla y compañía (con su posterior reedición en 2004 
bajo el nombre Godzilla: 50 aniverversario) en el que realizó una panorámica fílmica a lo 
largo de todas las películas de Godzilla. 
Recientemente, el escritor estadounidense August Ragone publicó la segunda edición de 
su libro Eiji Tsuburaya: Master of monsters (2014), una de las publicaciones más 
actulizadas de la materia. Por otro lado, el autor canadiense Alain Vézina publicó en 
2011 su obra Godzilla: une metaphore du Japon d’après-guerre, uno de los libros que 
han inspirado a la concepción de esta investigación porque en él, Vézina plantea un punto 
de vista político y fílmico en la filmografía de Godzilla y kaiju eiga. Por último, caben 
destacar los artículos del profesor Norihiro Kato titulados  Goodbye Godzilla, Hello Kitty 
(2011) y Godbye Godzilla, Hello Kitty. The Origins and Meaning of Japanese Cuteness. 
(2006). En ambos, al igual que el profesor Takahashi, ahonda en los orígenes metafóricos 
del personaje Godzilla respecto a la amenaza nuclear así como el estado actual en el que 
se encuentra el personaje. También las dos obras del autor Peter H. Brothers sobre 
Godzilla e Ishiro Honda han sido fundamentales para el desarrollo de esta tesis, sus 
títulos son: Mushroom Clouds and Mushroom Men: the fantastic cinema of Ishiro Honda 
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lanzado en 2015. Toda esta literatura sobre el tema de esta tesis nos ha sido esencial para 
las diferentes líneas de investigación de la misma.  
La primera línea de investigación es el análisis de Godzilla, el personaje objeto de 
estudio. Para dicho análisis nos basaremos no sólo en algunos de los autores citados 
anteriormente, si no que nos basaremos en las clasificaciones expuestas en el libro 
Mitología de los dinosaurios (1999) del autor José Luis Sanz con las que llegaremos a 
nuestras propias conclusiones. Cabe destacar que este punto que la tesis recoge lo hace de 
forma original por que es un punto vacío en la literatura, es un punto que no ha sido 
explorado escasamente. 
 
La segunda línea de investigación es la evolución del personaje Godzilla a lo largo 
de su filmografía y determinar todos los vínculos de este personaje con los 
acontecimientos nucleares como lo son los bombardeos sobre Hiroshima y Nagasaki, las 
pruebas atómicas en el Océano Pacífico y el desastre de Fukushima en 2011. Sabemos 
que hay un conocimiento popular o una creencia sobre Godzilla y su vínculo con la 
amenaza nuclear, pero vamos a investigar para demostrar a través de análisis fílmicos, 
apoyándonos en la bibliografía seleccionada con tal de comprobarlo. Para ello, la lectura 
del libro anteriormente citado de Vézina ha sido fundamental ya que es la única 
publicación que trata del tema abiertamente, estableciendo un vínculo causa-efecto entre 
la catástrofe, el personaje y su filmografía. El autor Takahashi también se aventuró a 
teorizar sobre estos acontecimientos en relación al tema de estudio tal y como veremos a 
lo largo de la investigación. Con esta línea responderemos a la tercera y última pregunta 
de la investigación: ¿cuál ha sido la nueva identidad del personaje Godzilla tras el 
desastre de Fukushima? 
 
La tercera línea de investigación gira en torno al primer film de Godzilla titulado 
Japón bajo el terror del monstruo, estrenado en Japón en 1954. Para ello, hemos 
sometido dicho film a nuestro modelo de análisis que nos servirá para extraer 
información que utilizaremos para comprobar nuestras hipótesis y responder a la primera 
pregunta de la investigación: ¿Cuáles son los factores, si es que los hay, que indiquen que 
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la película Japón bajo el terror del monstruo (1954) representa la amenaza nuclear en 
Japón? 
La cuarta línea de investigación se centra en averiguar si el kaiju eiga es un 
género o subgénero cinematográfico, para ello se ha recurrido a bibliografía que trata el 
concepto de género de cine. Para esta parte de la investigación hemos empleado literatura 
de obras como Los géneros cinematográficos (1999), de Rick Altman, cuya lectura ha 
sido básica para tratar de acotar la definición o definiciones de género cinematográfico. 
Sin embargo, libros como El cine: género y estilos (1980), de Lara Moreno han sido 
consultados y descartados por no aportar ningún elemento a esta línea de investigación.  
Por otro lado, hemos empleado obras que tratan de definir el género de cine pero no en 
términos generales, si no que centrados en el género que nos ocupa: la ciencia ficción. 
Para ello, hemos consultado bibliografía como: El cine de ciencia ficción: una 
aproximación (1997), de los autores J. Bassa y R. Freixas, La edad de oro de la ciencia 
ficción 1950-1968 (2008), del autor J. Memba. También ha sido de gran utilidad la 
lectura de la obra del escritor Daniel Aguilar titulada Destellos de luna. Pioneros de 
ciencia ficción japonesa (2016) porque nos ha permitido contextualizar la ciencia ficción 
japonesa desde sus orígenes hasta la década de los 60. Estas lecturas han sido claves para 
responder a nuestra segunda pregunta de investigación: ¿qué categoría cinematográfica 
ocupa el kaiju eiga? Cabe destacar que este punto de la tesis lo recoge de forma original 
porque es un punto vacío en la literatura, es un punto que no ha sido investigado hasta el 
momento. En toda la bibliografía consultada se hace referencia a la tipología de películas 
kaiju eiga como género o subgénero sin tener en consideración una definición y 
justificación de luso del término. Sabemos que popularmente este término es empleado 
para referirse a las películas de monstruos gigantes japoneses pero, ¿puede utilizarse 
como un género propiamente dicho? Esencialmente, nuestra investigación contribuye en 
el campo de conocimiento sobre la controversia y vacío existente entre la definición de 
kaiju eiga como género o no, describiendo otros conceptos como el tokusatsu para acotar 
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 8. EL PROYECTO DE INVESTIGACIÓN: ESTRUCTURA Y CONTENIDOS 
 
En este apartado vamos a definir el objeto de estudio, desarrollar las hipótesis, el 
marco conceptual, las técnicas utilizadas y el calendario. Por tanto, el diseño de la 
investigación sería la propuesta metodológica mientras que el proyecto de investigación 
es el documento resultado de la planificación del estudio. 
 
Uno de los factores más importantes de este punto, es que sirve para dar el orden 
de lectura a los lectores de la presente tesis. Hecho que no tiene, por norma, que coincidir 
con el orden de realización. 
 
La investigación Godzilla y la cristalización de la amenaza nuclear. La época 
dorada del cine kaiju eiga y ciencia ficción (1954-1965) está basada en una estructura que 
explica todas aquellas inquietudes académicas necesarias mediante la elaboración de un 
índice que organiza toda la información recopilada. En este apartado nos proponemos 
explicar toda la estructura así como los contenidos a modo vista de pájaro con tal de 
situar al lector. Este estudio consta de una capítulo introductorio que tal y como indica su 
nombre, nos sumerge en el tema de la investigación, en una aproximación y a una 
acotación al tema de estudio. Además, esboza, a modo de borrador, las hipótesis 
planteadas y que serán resueltas a lo largo de este estudio. Incluye un diseño de 
investigación, es decir, cómo se ha realizado esta tesis, así como la descripción general de 
la metodología empleada. También encontramos la motivación personal del autor que le 
impulsó a realizar esta tesis así como el valor añadido y la importancia que merece esta 
tesis. Por último, incluye el apartado que estamos describiendo en estos momentos. 
En total, la investigación cuenta con nueve capítulos que nos organizan al marco 
espacial y temporal correspondiente. 
 
El primero de ellos nos transmite la formulación de las hipótesis y la metodología 
de la investigación a través de la descripción del diseño de la investigación; con su 
correspondiente descripción metodológica y las etapas de la misma. Seguidamente, 
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tenemos la formulación del modelo e hipótesis del trabajo, que incluyen el planteamiento 
del problema, los objetivos de la investigación y el modo de análisis fílmico propuesto 
por el autor. En el siguiente apartado seremos conocedores de las hipótesis de forma 
detallada. En el último apartado del capítulo primero, describimos el calendario de la 
investigación. 
 
En el segundo capítulo, nos introducimos en el contexto histórico de la 
investigación, la introducción al personaje de estudio, así como la introducción a los 
autores de estudio, la acotación temporal y espacial de la tesis. 
 
En el tercer capítulo, entramos de lleno en la investigación, en este apartado 
describimos los eventos más importantes que servirán de punto de arranque a la creación 
de los personajes y películas objeto de estudio. 
 
El cuarto capítulo, consecuencia de lo descrito en el capítulo anterior, nos 
descubre los enigmas que engloba el personaje de ficción japonés conocido popularmente 
como Godzilla. ¿Qué papel juega este personaje en sus films? ¿Cómo y por qué fue 
creado? ¿Qué características tiene y qué le hace tan especial comparándolo a otros 
monstruos del cine? Todas estas preguntas serán paulatinamente respondidas gracias al 
análisis de las etapas fílmicas del personaje, su papel e influencia en el cine 
norteamericano, etc. 
 
El quinto capítulo es una aproximación al kaiju eiga planteado como género o 
subgénero cinematográfico. Para ello, será fundamental la definición de tales conceptos, o 
un acercamiento al pensamiento de diferentes autores. Esta búsqueda de la definición, 
también nos llevará a repasar los acontecimientos que influenciaron a esta tipología de 
films así como los antecedentes e influencias fílmicas extranjeras que irrumpieron en el 
Japón de la época. También serán analizadas las características de los kaiju eiga, esto 
incluye: la descripción de los elementos narrativos, los universos diegéticos y 
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los films e influencias externas. Seguidamente, expondremos las diferentes técnicas de 
representación en cuanto a efectos especiales se refiere y por último, una aproximación 
definitoria del tokusatsu. 
 
En el siguiente capítulo, el sexto, lo iniciamos con un análisis meticuloso de la 
película Japón bajo el terror del monstruo (1954). Todos los puntos serán analizados, 
desde el contexto social, el tema del film, influencias históricas y fílmicas, analizaremos 
la película desde un punto de vista metafórico y alegórico a la bomba atómica, 
contextualización de los autores y creadores del film. 
 
En el capítulo séptimo, analizaremos y contrastaremos la versión original del film 
con la versión americanizada y sus aspectos artísticos y técnicos (efectos especiales). 
 
El capítulo octavo, de forma breve, recoge aquellas películas de ciencia ficción 
japonesas relacionadas con los autores objeto de estudio para observar la influencia del 
kaiju eiga en la ciencia ficción japonesa.  
 
En último lugar, el capítulo noveno nos brinda la oportunidad de conocer los 
detalles de la producción audiovisual que el autor ha desarrollado durante de la 
investigación, consistente, como hemos mencionado, en un documental titulado Godzilla: 
The Nuclear Threat (Godzilla: la amenaza nuclear). Además, este capítulo incluye 
descripciones de las distintas fases de la producción y realización, timeline, resultados 
obtenidos, etc.  
Tras los capítulos enumerados y descritos, encontramos el apartado destinado a 
las conclusiones de la investigación. Es el momento de recordar las hipótesis planteadas y 
darles un sentido y una resolución. Acto seguido, exponemos el grado de cumplimiento 
de los objetivos. Finalmente, encontramos los anexos: entrevistas completas transcritas y 
traducidas al español, un DVD que contiene el documental arriba mencionado para que 








 1.1. METODOLOGÍA, DISEÑO DE LA INVESTIGACIÓN Y FORMULACIÓN DE LAS 
HIPÓTESIS 
 
En el primer capítulo procedemos a la definición del estudio realizado. Para ello, 
es esencial describir la metodología empleada en la misma con tal de alcanzar los 
propósitos de esta investigación. 
 
Vamos a definir el diseño de la investigación. Por lo tanto, en primera instancia 
describiremos las características del diseño de esta investigación, justificando el porqué 
de cada una de las elecciones tomadas. Seguidamente, describiremos con mayor detalle la 
metodología empleada por el investigador. Así mismo, exponemos las fases de la 
investigación, englobadas en grandes bloques que nos orientan temporalmente y 
estructuralmente. 
 
En el siguiente grupo, expondremos la importancia de marcar las hipótesis, así 
como los objetivos de la investigación y el modelo de análisis fílmico creado que nos 
lleva, en parte, a refutar y concluir nuestras hipótesis. 
 
Por último, describiremos el trabajo de campo, es decir, cómo se han desarrollado 
las investigaciones y de qué modo, así como la enunciación de las hipótesis planteadas. 
 
1.1.1. Diseño de la investigación 
 
Podemos decir que la tesis presente pertenece a las investigaciones de campo, que 
definimos, según UPEL (2006: 14) como:  
 
El análisis sistemático de problemas de la realidad, con el propósito bien sea de describirlos, 
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predecir su ocurrencia, haciendo uso de métodos característicos de cualquiera de los paradigmas 
[…] de investigación conocidos. 
 
Así mismo, las investigaciones pueden dividirse en diferentes tipos de estudios, 
siendo el que nos atañe, el estudio descriptivo ya que trataremos de describir diferentes 
eventos que marcarán los ritmos de la investigación. Ofreceremos el mayor número de 
detalles y datos que sean posible con tal de reconstruir los hechos descritos. 
Dentro del proceso formal, es decir, en lo referido al método que se emplea en el 
estudio, definimos esta tesis dentro del grupo que emplean el método inductivo debido a 
que se trata de una investigación que emplea métodos subjetivos, construyéndose a través 
de la exploración y procesos descriptivos. 
 
La naturaleza de los datos de esta investigación suponen el empleo de una 
metodología muy bien definida, conocida como la metodología cualitativa (la naturaleza 
de nuestra información). Caracterizamos esta tesis doctoral dentro de las investigaciones 
cualitativas porque pretendemos describir las cualidades de un fenómeno o fenómenos 
dentro del kaiju eiga y el personaje Godzilla. Ahondamos en un concepto que abarca una 
parte de la realidad hasta analizar tantas cualidades sean posibles. Esto no es una tesis en 
la que se trata de medir científicamente masas ni volúmenes. Se trata, pues, como 
cualquier investigación cualitativa, de analizar un entendimiento en profundidad en lugar 
de exactitud. Además, tratamos esta investigación basada en análisis subjetivos e 
individuales, caracterizándose como una investigación interpretativa. En el punto 1.1.2. 
Descripción de la metodología de la investigación, abordaremos los detalles de la 
investigación cualitativa aplicadas a la presente tesis doctoral. 
 
Respecto a la naturaleza de los objetivos, referido al nivel de conocimiento que se 
desea alcanzar, podemos decir que estamos ante una investigación descriptiva, en el que 
el punto de partida son hechos sucedidos (de la realidad) y que nos ha servido de base 
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Es de vital importancia delimitar el tiempo en el que se desarrollan la 
investigación, es decir, el período de tiempo en el que investigamos. En nuestro caso, 
estamos ante una tesis que aborda un tiempo comprendido entre 1954 y 1965. Sin 
embargo, otras décadas serán descritas brevemente con tal de apoyar los análisis e 
hipótesis. Esto nos lleva a decir que nuestra investigación es diacrónica, ya que los 
fenómenos estudiados pertenecen a un largo período de tiempo con el objetivo de 
verificar los cambios que se puedan producir en él. 
Por lo tanto, la dimensión cronológica puede definirse dentro de las investigaciones 
históricas debido a que nos encargamos de describir fenómenos ocurridos que 
acontecieron en el pasado basándose en fuentes históricas. 
 
Como consecuencia, las fuentes de la investigación son bibliográficas, esto quiere 
decir que existe una extensa revisión bibliográfica (y filmografía) del tema para conocer 
el estado de la investigación. Hemos buscado, recopilado, organizado, valorado y 
analizado información bibliográfica sobre los temas expuestos en esta tesis con tal de 
conseguir una mayor profundización de los temas.  
 
En cuanto a la manipulación de variables, podemos indicar que estamos ante una 
investigación documental ya que, según expresa UPEL (2006: 15), la define como: «el 
estudio de problemas con el propósito de ampliar y profundizar el conocimiento de su 
naturaleza, con apoyo, principalmente, en trabajos previos, información y datos 
divulgados por medios impresos, audiovisuales o electrónicos». Sobre esta misma línea, 
el autor afirma que este tipo de investigación tiene como objetivo:  
 
El desarrollo de las capacidades reflexivas y críticas a través del análisis, interpretación y 
confrontación de la información recogida. Entre los posibles propósitos de este tipo de 
investigación se encuentran: describir, mostrar, probar, persuadir o recomendar. La investigación 
debe llevar a resultados originales y de interés para el grupo social de la investigación (UPEL, 
2006: 15). 
 
Retomando la temporalización, la investigación emplea un método longitudinal 
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evento bajo estudio ya que en la actualidad, el personaje Godzilla sigue apareciendo en 
nuevas producciones norteamericanas y japonesas. 
 
1.1.2. Descripción de la metodología de la investigación 
 
La metodología de las investigaciones cualitativas tiene como objetivo la 
descripción de las cualidades de uno o varios fenómenos. En nuestro caso, podemos decir 
que dichos fenómenos se centran en la historia de la era atómica y en las películas de 
tipología kaiju eiga. Con el afán de establecer un vínculo entre ambos fenómenos, 
obteniendo las consecuencias y causas de los mismos bajo descripciones. 
 
Además, hay que seleccionar la estrategia de investigación. Cómo vamos a 
obtener la información que utilizaremos para argumentar nuestras ideas. En este caso, 
estamos ante una estrategia con triangulación metodológica puesto que no nos centramos 
en una sola fuente de información, sino más bien, todo lo contrario. Hemos contemplado 
diferentes perspectivas para conocer en profundidad los temas y hemos contrastando 
dichas informaciones. 
 
Exponemos tres hipótesis que, gracias a la aglutinación de información derivada 
de diferentes fuentes tales como libros, artículos, publicaciones online, medios 
audiovisuales, entrevistas, etc., dibuja un retrato que procura responder a las hipótesis 
planteadas en este mismo capítulo, en el punto 1.1.7. Hipótesis de la investigación. 
 
De acuerdo con Calero (2000), otros elementos que definen nuestra investigación 
con dicho método cualitativo, es que hemos realizado registros narrativos de los 
fenómenos que son estudiados mediante técnicas como la observación participante y las 
entrevistas no estructuradas, buscando la naturaleza de la información (Calero, 2000: 11). 
 
La metodología empleada es cualitativa. Esto quiere decir que una vez hayamos 
recogido las estrategias y técnicas de recogida y análisis de la información podemos 
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realizar un piloteo cualitativo para recoger información previa y adaptarla al contexto 
(conocido como vagabundeo y mapeo). Es el momento de preparar los instrumentos 
necesarios para introducir los datos en algún soporte informático o tecnológico, como 
videocámaras, cintas de video, discos duros, grabadoras de audio, transcripciones de las 
entrevistas a papel, bases de datos, etc. 
 
1.1.2. Etapas de la investigación 
 
Resulta complicado definir las etapas de una investigación doctoral dado su alto 
nivel de complejidad y dilatación en el tiempo. Aún más complicado resulta pretender 
organizar cronológicamente dichas etapas, pues una investigación resulta ser un trabajo 
dinámico y orgánico que constantemente está superponiendo las diferentes metodologías 
empleadas. No obstante, hemos procurado definir lo más nítidamente posible las etapas 
de su investigación. Además, hemos clasificado cada fase por un tiempo de espacio 
concreto, desde los inicios hasta el final de la misma así como la descripción de las 
actividades principales por cada fase. Leeremos una descripción de las etapas y 
posteriormente, una tabla enumerando las fases. 
 
En primer lugar tenemos la fase preparatoria y exploratoria. En la cual, se 
estableció un título y un índice provisional. Además, procedimos a la identificación del 
problema objeto de estudio, es decir, definir y describir la problemática a abordar. Nos 
decantamos por la problemática existente entre las hipotéticas conexiones entre el 
personaje Godzilla y la amenaza nuclear existente a partir de 1945, el lugar que ocupa 
esta tipología de films en el marco teórico-cinematográfico y si la nueva identidad del 
personaje se mantiene entre la original y la actual. En el apartado correspondiente a la 
identificación del problema, hemos detallado la dimensión y profundidad del mismo.  
 
Tras la identificación del problema, surgieron las cuestiones de la investigación. 
Es decir, las preguntas que nos planteamos como investigadores para concretar la 
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Nuestras cuestiones abordan los principales temas de la investigación, como por 
ejemplo: ¿Surge el kaiju eiga como respuesta al clima post apocalíptico que vivió la 
sociedad japonesa tras las detonaciones de las bombas atómicas de Hiroshima y 
Nagasaki? ó ¿es Godzilla una metáfora de la Segunda Guerra Mundial, que responde a la 
amenaza nuclear?, ¿a qué se debe el éxito internacional de los films de Godzilla? o por 
otro lado, ¿qué categoría cinematográfica ocupa el kaiju eiga, es un género o subgénero 
cinematográfico?, ¿cuáles serán los nuevos caminos del kaiju eiga y del personaje 
Godzilla? 
 
A continuación, establecemos una relación de los recursos informativos diversos, 
es decir, determinamos de dónde vamos a conseguir información con la que 
comprobaremos nuestras hipótesis, respondiendo así a nuestras cuestiones. 
Determinamos las siguientes fuentes imprescindibles para una buena base de 
investigación: obtener informaciones a través de asociaciones, otras investigaciones, otras 
tesis, internet, documentos, bibliografía, películas, etc.  
 
El siguiente punto, dentro de esta fase, consiste en el establecimiento del marco 
teórico, es decir, la elaboración del estado de la cuestión sobre el tema en literatura 
científica (objetivos e hipótesis, metodologías, estrategias, etc…). Es aquí cuando 
definimos el diseño de la investigación. 
 
Por último, marcamos los objetivos e hipótesis a partir de dicho marco teórico. Es 
fundamental en este apartado formular los objetivos, tanto teóricos como prácticos, las 
hipótesis y otras variables a investigar. 
 
La segunda fase de esta investigación es la fase de planificación, consistente en la 
selección del contexto a investigar, es decir, escoger el escenario más adecuado al objeto 
de estudio o problema a investigar. En este caso, el tema a estudiar tiene un marco 
temporal clave que abarca desde 1954 a 1965. Sin embargo, nos hemos apoyado en una 
déecada posterir a 1954 hasta 2016 por tal de contextualizar correctamente el objeto de 
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estudio. En cuanto al contexto espacial, serán Estados Unidos y Japón nuestras 
principales limitaciónes territoriales de la investigación debido a que son los países en los 
cuales se han producido las películas objeto de análisis. En venideros capítulos se 
justificarán las razones que nos han llevado a seleccionar dicho marco temporal y 
espacial. 
 
Los últimos dos puntos correspondientes a la fase de planificación abordan la 
redefinición del problema y cuestiones de la investigación y por último, la preparación y 
formación del investigador. En cuanto a la redefinición del problema y cuestiones, en 
función de las decisiones anteriores, planteamos si continuamos con la misma dirección o 
procedemos a introducir modificaciones que mejoren nuestra investigación. Y en cuanto 
a la preparación y formación del investigador, consiste en la “hoja de ruta” del 
investigador. Es el momento de definir las actividades de formación del investigador para 
optimizar la recogida de datos, como por ejemplo, de qué forma vamos a obtener nuestra 
información. En nuestro caso, hemos utilizado, en el mayor número de los casos, el 
método de entrevistar a los expertos y autoridades en la materia objeto de estudio. 
 
La tercera fase la denominamos bajo el título de fase de entrada en el escenario, o 
dicho de otro modo, fase de entrada a la “acción”. Es el momento de entrar de lleno en el 
trabajo de campo, es decir, de ir a recoger desde nuestras fuentes la información en 
exclusiva que compondrá la investigación. Podemos dividir esta fase en los siguientes 
puntos: negociación del acceso, es decir, solicitar los permisos necesarios para acceder a 
nuestras fuentes informativas. Consensuar los compromisos del equipo del investigador y 
del resto de participantes. En esta investigación, partimos desde cero en la base de datos, 
sin embargo, terminamos las investigaciones con una amplia cartera de contactos que le 
han provisto de nuestras fuentes de información, desde profesorado japonés y 
norteamericano hasta managers que nos han provisto de las estrellas de cine japonés. Así 
mismo, nuestros colaboradores han sido un eje fundamental, para proveer de intérpretes 
de castellano-japonés y traductores de castellano-japonés. Por último, también fijamos 
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Hiroshima y en el Lucky Dragon Exhibition Hall. Estas dos visitas fueron cruciales para 
el trabajo de campo en Japón, debido a que otorgó al investigador información de primera 
mano a través de dos entrevistas con expertos y trabajadores en estos dos museos. 
Además, el investigador entendió con mayor detalle el contexto del objeto de estudio de 
esta tesis gracias al contacto directo con los objetos expuestos, como por ejemplo el 
pesquero Dragón afortunado 5 y los contadores Geiger de la década de los 50. 
 
En siguiente lugar, encontramos la selección de los participantes, decidir los 
sujetos concretos que entrevistamos en función de los temas a estudiar. Esta es una 
investigación que cuenta con más de 30 entrevistados en hasta cuatro países diferentes; 
España, Alemania, Canadá y Japón. Como consecuencia, recopilamos más de 30 
entrevistas que no sólo nos sirvieron para la investigación sino que además incluimos en 
un documental audiovisual que el investigador ha realizado cuyo título es Godzilla: The 
Nuclear Threat.  
 
La siguiente actividad dentro de la tercera fase es la de determinar el papel o 
papeles del investigador. Es decir, ¿qué rol o roles hemos desempeñado? ¿hemos sido 
observadores u observadores-participantes?  
 
A continuación podemos comprobar los roles desempeñados por el investigador y 
los desempeñados por sus colaboradores. 
 
Roles del investigador durante la investigación: 
 
a) Roles como autor de la tesis: 
 
- Investigador académico 
- Entrevistador (estilo periodístico audiovisual) 
- Ponente y conferenciante 
 
b) Roles como productor y realizador de la obra documental: 
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- Productor, director y guionista del documental 
- Director de fotografía y operador de cámara 
- Técnico de sonido directo 
- Editor y post-producción 
- Documentalista: obtención de fotografías, materiales de archivo, materiales fílmicos, 
música, etc. 
 
Roles de los colaboradores 
 
- Interpretación castellano-japonés; Daniel Aguilar, Carlos A. Cabañó, Jessica Claros, 
David Muñoz, Fernando García 
- Traducción castellano-japonés: Daniel Aguilar 
- Desarrollo de contenidos específicos: Octavio López 
 
En la fase cuarta, tras finalizar la fase de la “acción”, pasamos a la recogida y 
análisis de la información. Para la recogida de información, emplearemos técnicas que 
nos ofrezcan las estrategias más coherentes con el marco teórico que orienta nuestra 
investigación y los estudios piloto realizados. Decidir los procedimientos definitivos de 
introducción de los datos recogidos. Y en cuanto a los análisis de la información, las 
técnicas nos ayudarán a establecer criterios, condiciones y técnicas para el análisis de la 
información. Nos enfrentamos a la compleja tarea de la finalización de la recogida de 
información consistente en la adecuación y suficiente de la información. Evitar la 
saturación informativa para una eficacia a la hora de seleccionarla así como contrastar las 
informaciones recogidas. 
 
En la quinta fase, conocida como fase de retirada del escenario, negociamos la 
retirada, es decir, preguntar a todos los informantes si es necesario contemplar la 
información recogida negociando sobre cualquier nueva aportación. Revisión de 
compromisos anteriores y establecimiento de otros para el resto de las fases. En nuestro 
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necesario en octubre de 2016 acudir al Festival Internacional de Cine Fantástico de Sitges 
para visionar la nueva producción de Godzilla titulada Shin Gojira (Hideaki Anno y 
Shinji Higuchi, 2016) y a la Semana de Cine de Terror y Fantástico de San Sebastián para 
entrevistar a uno de los dos directores de la película mencionada. Esta ampliación de 
campo será muy útil para contrastar la con las informaciones obtenidas anteriormente. 
 
En último lugar, encontramos la fase sexta, que la hemos denominado bajo el 
nombre fase de elaboración del informe o tesis. Esta fase podemos dividirla entre varios 
apartados, como por ejemplo, el tipo de informe o tesis. Esto quiere decir, decidir quiénes 
serán los receptores de la tesis: la comunidad académica. También hemos determinado el 
estilo de la tesis, la terminología y el aspecto general.  
 
El siguiente apartado llamado elaboración del informe nos da paso a la redacción 
de la tesis, habiendo preparado anteriormente el análisis de datos, preparación de los 
mismos, reducción, disposición y transformación de los datos, obtención de resultados y 
avance de las conclusiones finales. 
 
A continuación hemos preparado una presentación de la tesis o informe, en primer 
lugar, presentando un borrador de la misma a los futuros miembros del tribunal de la 
tesis, indicando sus oportunas correcciones y aportaciones, para que posteriormente, una 
vez preparada la versión definitiva, presentarla ante los mismos, en una defensa 
expositiva de la investigación ante el tribunal, director de la tesis, público universitario y 
público general. 
 
Recapitulando, tenemos hasta seis fases que han sido necesarias para el desarrollo 
y elaboración de la tesis. Cada una de las fases, como hemos visto, están divididas entre 
varios apartados bien definidos y que a su vez, estos apartados contienen diferentes 
actividades. Para conocer dichas actividades, hemos elaborado la siguiente tabla en la que 
se muestran con sus respectivos tiempos y lugares de desarrollo. Hay que tener en cuenta 
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Tabla 1 
Fases de la investigación 
Apartado Actividad Lugar Fecha Descripción 
1. FASE PREPARATORIA Y EXPLORATORIA 
Título/ índice Elección 
provisional del 
título e índice. 
Valencia 10/12 Índice y título de la tesis 
provisionales (los finales fueron 

















Valencia 10/12-4/13 Fuentes principales: bibliografía, 
filmografía, artículos, Internet. 
Marco teórico Elaboración del 
tema 
Valencia 10-12/12 Definición de objetivos, hipótesis, 
metodologías, etc. 






Definir los objetivos, hipótesis y 
variables a investigar. 
2. FASE DE PLANIFICACIÓN 
     





Valencia 10-11/12 Triangulación metodológica. 
Redefinir el problema 
y cuestiones de la 
investigación. 
Revisión de la 
dirección de la 
investigación.  















Establecer viajes nacionales e 
internacionales, concertar 
entrevistas, etc. 






Valencia 10/12-10/13 Definir pactos con los 
colaboradores, obtener permisos de 
grabación, acceder a los 
entrevistados, etc. 
Selección de los 
participantes. 





Entrevistas provenientes de: España, 







Valencia 11/12-5/13 Determinar principales roles: 
Investigador académico y realizador 






Valencia 11/12 Cualitativo 




entrevistas a los 
expertos a lo 
largo de varias 




















Viajes nacionales e internacionales: 
 
España: Valencia, Alicante, 
Barcelona y Madrid (2012-2013) 
Alemania: Weekend of Horrors 
(Oberhausen) Celebrado en 
noviembre de 2013. 
Japón: Investigación sobre terreno 
(Febrero 2014) 
Saldo de 9 entrevistas en España. 
Saldo de 20 entrevistas en Japón 
Saldo de 1 entrevista en Canadá 
(entrevista a distancia) 
Saldo de 1 entrevista en Alemania 
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4) FASE DE RECOGIDA Y ANÁLISIS DE LA INFORMACIÓN 
Técnicas de recogida 





Vaciados de las entrevistas 
realizadas. 
Técnicas de análisis de 
la información 
 Bruselas 5-10/15 Lectura y selección exhaustiva de 
las informaciones/ Traducción de 
entrevistas al castellano (D. Aguilar, 
04/2014-05/2015) 
Fin recogida de 
información. 
 Bruselas-Berlín 10/16 Contraste entre las informaciones 
seleccionadas. 
5) FASE DE RETIRADA DEL ESCENARIO 
Negociación de la 
retirada 
En qué momento 
dar por finalizada 
la investigación 
de campo. En 
caso de tener 
nuevas fuentes, 
reabrir la fase 3. 
Bruselas 2017 Nueva entrevista en San Sebastián al 
director Higuchi en octubre de 2016. 
6) FASE DE ELABORACIÓN DEL INFORME 
Tipo de informe. Tipología de la 
tesis 
Bruselas 7/15  
Elaboración del 
informe. 
Definir estilo Bruselas y 
Berlín 
08/15 - 3/17 Redacción de los capítulos de la 




expositiva de la 
tesis 
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1.1.3. Formulación del modelo e hipótesis de trabajo 
 
Para responder correctamente al modelo de trabajo así como a las hipótesis, 
debemos, previamente, explicar y exponer diferentes apartados que nos ayudan a 
comprender la presente investigación. Dichos apartados son: la exposición del problema 
o problemas que busca resolver el doctorando, los propios objetivos de la investigación, 
que serán los mismos que darán la correcta dirección y cuerpo a este proyecto y por 
último, el modelo de análisis fílmico propuesto. 
1.1.4. Planteamiento del problema de la investigación 
 
Inicialmente, serán los problemas, o mejor dicho, el conjunto de los problemas, 
los que agrupados en una sola cuestión, darán pie al desarrollo de los mismos para 
convertirse en las principales hipótesis del investigador. 
En primer lugar, gracias a este planteamiento, comenzamos a esbozar el 
descubrimiento e identificación de la situación objetivo de estudio. Vamos a ubicarlo en 
un contexto que permita conocer su origen, relaciones e incógnitas por responder. 
Nosotros hemos optado por la formulación interrogativa para exponer el problema que 
esta investigación pretende responder. Mientras que la formulación declarativa (sin 
interrogantes), la hemos reservado para las hipótesis planteadas.  
 
A continuación, exponemos el problema planteado así como la justificación del 
mismo. 
 
¿(1)Cuáles son los factores, si es que los hay, que indiquen que la película Japón 
bajo el terror del monstruo (1954) representa la amenaza nuclear en Japón, (2) qué 
categoría cinematográfica ocupa el kaiju eiga y (3) cuál ha sido la nueva identidad del 
personaje Godzilla tras el desastre de Fukushima? 
 
Como podemos observar, nuestro problema planteado es una cuestión compleja 
que requiere ser fraccionada en tres preguntas para responderla. Por ese motivo, hemos 
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incorporado la numeración correlativa entre paréntesis con tal de distinguirlas. En las 
hipótesis, mantenemos la pregunta pero dividida en tres partes (véase en el apartado 1.3. 
Hipótesis de la investigación). 
 
Vamos a analizar el problema planteado con tal de distinguir los elementos por 
los cuales está compuesto. Volvamos a leer la pregunta detenidamente. Al hacerlo, 
podemos comprobar que existen datos, situaciones y conceptos relacionadas entre sí. Ya 
tenemos una idea general sobre los puntos en los que se centrará la investigación. A 
continuación, vamos a desglosar los elementos. 
 
La primera pregunta dice así: ¿Cuáles son los factores que indiquen que la 
película Japón bajo el terror del monstruo (1954) representa la amenaza nuclear en 
Japón? La pregunta contiene elementos que nos delimitan el presente estudio. 
 
En primer lugar, tenemos que vamos a adentrarnos en un análisis que nos 
determinará los factores, si es que los encontramos y si son existentes, que determinan si 
la película Japón bajo el terror del monstruo es una película alegórica a la amenaza 
nuclear que responde a los temores de las detonaciones de las bombas atómica de 
Hiroshima y Nagasaki en 1945. A parte de este dato, ¿existen más factores? A lo largo de 
esta investigación lo iremos comprobando, agenciándonos de argumentos para 
apropiárnoslos o refutarlos. El film a analizar data del año 1954, por lo que ya tenemos 
una idea del contexto en el que se centra este estudio. En última instancia, podemos 
afirmar que la investigación se centrará en gran medida en el territorio del país de Japón. 
Indirectamente, se va a estudiar y analizar al personaje japonés Godzilla para completar 
la investigación y responder a ésta y a las dos siguientes cuestiones. 
 
Segunda cuestión: ¿qué categoría cinematográfica ocupa el kaiju eiga? pretende 
responder a si la tipología de películas japonesas pertenecientes al kaiju eiga son un 
género cinematográfico o si por contra, es un subgénero que parte de otras fuentes 
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cinematográfico, ya que no es nuestro propósito, pero sí, basándose en diferentes autores, 
dibujar un mapa que sitúe a esta tipología fílmica.  
 
La tercera pregunta es: ¿cuál ha sido la nueva identidad del personaje Godzilla 
tras el desastre de Fukushima? Pretendemos establecer cuáles han sido los nuevos 
factores que han definido el personaje de Godzilla en su última producción Shin Gojira 
(Hideaki Anno y Shinji Higuchi, 2016) y si ha sido influenciada de algún modo por la 
catástrofe de Fukushima en 2011. Además, la respuesta de esta pregunta nos conducirá 
inevitablemente a plantearnos cuál será el futuro del personaje Godzilla en producciones 
tanto japonesas como norteamericanas. 
 
Analizado el problema a resolver, podemos añadir que existen hechos anteriores 
al problema que guardan relación directa o indirectamente, como por ejemplo, la 
Segunda Guerra Mundial, la invención de la bomba atómica, la bomba H, incidentes 
nucleares, influencias cinematográficas norteamericanas, etc.  
Por último, aunque existen multitud de publicaciones editoriales al respecto, 
podemos destacar que la relevancia del problema de esta tesis ha sido muy poco tratado 
en el plano académico. Así mismo, no existen investigaciones de esta tipología en idioma 
castellano, y dado la posición geográfica del país de Japón y su lengua, dificultan la labor 
de esta tipología de investigación.  
En cuanto a las fuentes y criterios de selección podemos decir que para obtener 
los recursos ya sean formales, informales, escritos, orales o multimedia, hemos empleado 
fuentes primarias, fuentes secundarias y fuentes terciarias. 
 
Las fuentes primarias se caracterizan por ofrecer información de primera mano, 
que provienen directamente de los autores, que no han sido filtradas, interpretadas o 
evaluadas por otros investigadores. En nuestro caso, encontramos nuestras fuentes 
primarias en las entrevistas personales que ha realizado el investigador a los directores de 
cine que han dirigido películas de Godzilla y que nos han dado su punto de vista sobre el 
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personaje. Otras fuentes primarias son las entrevistas a los actores de dichas películas, ya 
sean los que trabajaron en ellas durante los años 50 hasta la actualidad.  
 
Desafortunadamente, los autores objeto de estudio se hallan fallecidos, por lo que 
no ha sido posible realizar entrevistas directamente a ellos, por ello, se ha procurado 
conseguir la mayor información posible acerca de ellos con tal de construir sus perfiles 
biográficos.  
Por otro lado, el colaborador Daniel Aguilar nos ha cedido una copia digitalizada 
de una entrevista realizada a uno de los autores objeto de estudio, el compositor Akira 
Ifukube, de la cual nos hemos nutrido. 
 
Sobre las fuentes secundarias, podemos decir que se han empleado comentarios 
de otros libros e interpretaciones. Por ejemplo, hemos empleado fuentes bibliográficas, 
diccionarios castellano-japonés, castellano-inglés y castellano-francés, biografías, etc. 
 
Y en cuanto a las fuentes terciarias, de menor número, encontramos periódicos, 
artículos publicados en Internet, etc. 
 
En definitiva, el planteamiento del problema pretende, con la mayor objetividad 
en cuanto a la recopilación y análisis de la información recogida, responder a este 
problema real de la sociedad y del pensamiento. Dicha solución, traerá como resultado la 
aparición de un nuevo conocimiento al área de la cinematografía. 
 
1.1.5. Objetivos de la investigación 
 
Los primeros pasos antes de iniciar la investigación fue la de establecer un índice 
provisional junto a un listado de objetivos para orientar la dirección de la investigación. 
Los objetivos se plantearon por primera vez en octubre de 2012 y podríamos decir que 
han evolucionado parcialmente durante la elaboración de esta tesis. Para una mayor 




JONATHAN BELLÉS GARCÍA 
 46 
aquellos que marcan el rumbo general del estudio, y los objetivos específicos, que 
describen la secuencia de actividades de la tesis. 
 
A su vez, el carácter que hemos dotado a nuestros objetivos son de la categoría 
del conocimiento y de las habilidades. Por cada objetivo general dado, se le ha 
acompañado de su correspondiente objetivo específico que ayuda al cumplimiento del 
mismo. 
 
Objetivo general (de la categoría del conocimiento): 
 
1.- Analizar los factores que aclaren la hipotética relación entre el film Japón bajo 
el terror del monstruo (1954) y la amenaza de la bomba atómica. 
 
Objetivos específicos derivados del general: 
 
1.1. Analizar el film Japón bajo el terror del monstruo (1954). 
 
1.2. Describir y relacionar el personaje Godzilla con los acontecimientos atómicos 
pertinentes: Indiscutiblemente, la figura de ficción que inauguró el kaiju eiga fue 
Godzilla. Este personaje ha sido analizado hasta el último detalle, desde su contexto 
histórico, sus creadores, sus características, su repercusión en la historia del cine, etc. 
Además, se expondrán las diferentes teorías recolectadas durante la investigación que 
responden a este objetivo. 
 
1.3. Conocer las aportaciones de los autores objeto de estudio hacia el kaiju eiga, 
la ciencia ficción japonesa y a Godzilla. Son muchos los cineastas que han tratado las 
kaiju eiga a lo largo de más de sesenta años de existencia. Sin embargo, el doctorando ha 
propuesto la investigación biográfica y profesional de cuatro autores clave ya que 
supusieron la creación de esta tipología de films. Estos autores son: Tomoyuki Tanaka, 
productor de cine, Ishiro Honda, director de cine, Eiji Tsuburaya, director de efectos 
especiales y Akira Ifukube, compositor de cámara y compositor de bandas sonoras para 
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películas. Su estudio será clave ya que comprenderemos el origen del personaje Godzilla 
así como su evolución en función del contexto social, político e histórico que Japón vivía 
desde la Segunda guerra sino-japonesa. 
 
Objetivo general (de la categoría del conocimiento): 
 
2. Describir la nueva identidad del personaje Godzilla tras el análisis pertinente 
sobre su última producción. Tuvimos la oportunidad de poder ver en las salas del Festival 
Internacional de Cine Fantástico de Sitges la reciente producción de Godzilla. Esto 
supuso para la investigación el cierre del ciclo, pues se ha podido incluir en la presente 
tesis las nuevas vías del personaje así como las futuras líneas de investigación. Así 
mismo, tras la visualización del film y su posterior análisis, se integró en diferentes 
apartados por tal de complementar las diferentes teorías expuestas.  
 
Objetivos específicos derivados del general: 
 
2.1. Analizar los aspectos que determinan su carácter comparando los resultados 
con el personaje creado en 1954. 
 
2.2. Analizar los factores externos que han podido transformar la identidad de 
Godzilla, transformándolo o manteniendo su significado original. Comprobar si hay 
influencias tras la catástrofe nuclear de Fukushima, el terrorismo o cambio climático. 
 
Objetivo general (de la categoría de las habilidades): 
 
3. Producir y realizar un documental inédito que refleje la tesis en soporte 
audiovisual. Dada nuestra experiencia en los medios audiovisuales, adquiridos durante 
los estudios en la facultad de Bellas Artes y aprendidos a través de la experiencia 
profesional en el sector, hemos desarrollado esta obra con la pretensión de crear el primer 
documental riguroso y meticuloso del tema en ámbito hispano. Sin olvidar que hasta la 
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Este documental incluye el material gráfico y fílmico suficiente para demostrar 
los argumentos presentados en la tesis, así como extractos de las entrevistas realizadas a 
lo largo de los últimos años a los cineastas que han creado o han participado en diferentes 
films de Godzilla. Sólo en Japón, hay registradas más de veinte entrevistas audiovisuales.  
 
En el capítulo noveno, podremos leer los detalles de la producción de este 
documental, desde la preproducción, la producción a la posproducción. Además, en los 
anexos hemos incluido este documental producido y realizado por el autor. 
 
 
Objetivos específicos derivados del general: 
 
3.1. Planificar y realizar los viajes pertinentes. Esta investigación no sería la 
misma sin haber realizado los diferentes viajes internacionales que el investigador ha 
llevado a cabo con tal de tener acceso directo a las principales fuentes de información, ya 
sea a través de bibliografía, medios audiovisuales (como películas y documentales), 
fotografías y entrevistas. De entre todos los viajes, destaca un viaje a Japón.  
 
3.2. Realizar entrevistas a los cineastas que han estado envueltos en producciones 
de Godzilla. Este ha supuesto uno de los objetivos fundamentales de la investigación, ya 
que sin las entrevistas realizadas a los expertos entre más de cinco ciudades distintas, el 
autor de la tesis no podría hablar y argumentar con la seguridad con la que puede hacerlo 
en estos momentos gracias al apoyo de los entrevistados, que le han provisto de los datos, 
anécdotas y teorías. Hay que destacar la entrevista realizada a Shinji Higuchi, co-director 
de la nueva producción de Godzilla. Su testimonio ha sido clave para completar este 
objetivo. 
 
3.3. Rodar en las localizaciones oportunas que apoyen la tesis e ilustren al 
documental. Rodar y realizar entrevistas en los museos relevantes a la investigación ha 
sido fundamental. Hemos tenido acceso directo a los museos del Dragón afortunado nº5 
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Exhibition Hall, en Tokio, donde entrevistamos a una voluntaria del mismo, así como a 
uno de los curadores del Museo Memorial de la Paz de Hiroshima, en donde también 
tuvo la oportunidad de grabar las vitrinas y fotografías relevantes.  
 
3.4. Demostrar las hipótesis de la investigación a través de entrevistas a fuentes 
primarias y materiales gráficos (films y fotografías). 
 
 
1.1.6. Diseño del modelo de análisis fílmico propuesto 
 
Para completar la metodología de la investigación, hemos creado un modelo de 
análisis fílmico que utilizamos en el capítulo sexto para analizar Japón bajo el terror del 
monstruo. La elección de este film radica en que es la primera película de Godzilla y por 
ende, el primer kaiju eiga de la historia. Este análisis nos permitirá no sólo conocer los 
aspectos técnicos del mismo, si no que asentará las bases estructurales; la narración, los 
recursos visuales, las figuras retoricas, los personajes recurrentes, etc. Como veremos a lo 
largo de esta investigación, a medida que se producen películas de Godzilla, éstas 
suprimen de sus relatos el discurso sobre la amenaza atómica. Este hecho determina 
porqué es tan importante el análisis en produndidad Japón bajo el terror del monstruo. El 
resto de la saga será mencionada siempre y cuando las secuencias nos sean de utilidad 
para reforzar nuestros argumentos. 
 
A continuación, en la siguiente tabla, mostramos dicha estructura de análisis junto 
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Tabla 2 








Se trata de dar los datos técnicos del 
film, incluyendo productor, director, 
director de efectos especiales, director 
de arte, director de fotografía, 
compositor, reparto y guión. Se tendrán 
en cuenta el país de origen de 
producción, los datos recogidos en 
EE.UU. y en tercer lugar, los datos 
obtenidos en territorio español. 
 
 
Título, año, duración, formato 
Productora, país de producción 
Ficha técnica y artística 
Pósters publicitarios 
 
I. Ficha técnica 
Descripción de la principal trama así 
como de las principales subtramas de 
las películas. 
 
 II. Sinopsis 
Lugar que ocupa el film en la saga, 
datos de taquilla, situación económica. 
 
Antecedentes y repercusión del film. III. Contexto histórico 
Análisis por secuencias, ideas a 
destacar. 
Mensaje fílmico y simbólico. 
 
Análisis formal, análisis conceptual, modos 
de representación y efectos especiales. 
IV. Análisis fílmico 
Análisis de todas las pistas musicales 
así como interpretación de las mismas. 
 
 V. Análisis musical 
 factor temporal, factor espacial y montaje. VI. Modelo de análisis 
 
Principales personajes: monstruos, 
extraterrestres, personajes humanos, el 
papel del ejército, etc. 
 
Kaiju, no kaiju, seres de otros planeas 
 
VIII. Personajes 
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Extracto de las entrevistas realizadas 
para esta investigación a quienes 
participaron en este film. 
 
VII. Compilación de 
entrevistas 
Repaso por todas las variaciones que 
sufrieron los kaiju eiga analizados. Ya 
sea en territorio norteamericano o 
japonés. 
 
Montaje original japonés 
Re-montaje norte americano 
Finales alternativos 
IX. Escenas eliminadas 
y montajes alternativos 
Variantes oficiales de la película 
analizada. 
 X. Montajes alternativos 
 
1.1.7. Hipótesis de la investigación 
 
Como ya sabemos, las hipótesis son guías de cualquier investigación que se 
precie. Nos indican lo que estamos buscando o tratando de probar y podemos definirlas 
como explicaciones tentativas del fenómeno investigado formuladas de manera de 
proposiciones.  
 
Las siguientes hipótesis están construidas basándonos en la metodología 
cualitativa, es decir, pretendemos captar los elementos y contenidos del tema 
apoyándonos en la revisión de bibliografía y filmografía. Las hemos presentado como 
respuestas directas a la pregunta de investigación y derivados. Hay que recordar que, 
dado que las hipótesis pertenecen a la metodología cualitativa, incluimos las conclusiones 
correspondiente sin cerrar el estudio con ella, sino que aportamos nuevos conocimientos 
para futuras investigaciones de esta índole. Sin embargo, las hipótesis serán respondidas 
a lo largo de la investigación y verificadas en las conclusiones. 
 
A las hipótesis las hemos denominado bajo los nombres G1, G2, G3, etc, 
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· Hipótesis G1: La película principal objeto de estudio Japón bajo el terror del 
monstruo (1954) constituye, de forma consciente, una representación y alegoría al uso de 
las bombas atómicas en Hiroshima y Nagasaki así como crítica a las pruebas atómicas en 
el Océano Pacífico. 
 
· Hipótesis G2: El kaiju eiga es un género cinematográfico y ha influenciado a 
las películas de ciencia ficción japonesa entre 1954 a 1965. 
 
· Hipótesis G3: Entre los años 1954 y 1965 se han producido los kaiju eiga más 
exitosos (desde un punto de vista comercial) de su historia. 
 
· Hipótesis G4: Las películas de Godzilla y de kaiju eiga seguirán produciéndose 
en los próximos años. 
 
· Hipótesis G5: Godzilla ha simbolizado durante décadas la amenaza nuclear, sin 
embargo, en los últimos años, el personaje ha cambiado paulatinamente su mensaje 
respondiendo a otras amenazas como el terrorismo y el cambio climático. 
 
· Hipótesis G6: El objetivo del director de cine Ishiro Honda fue la de plasmar el 




Para comprender la magnitud de la investigación no sólo hemos de conocer los 
contenidos de la misma sino que también hemos de conocer su diseño de producción, o lo 
que es lo mismo, su calendario y presupuesto. Es esencial determinar estas variables por 
tal de visualizar la evolución del proyecto a lo largo de su desarrollo, desde sus albores 
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Tabla 3 
Calendario de la investigación 
Nº de la fase    Apartado Cronograma 
Título, índice 
 
octubre de 2012 / agosto a septiembre 2015 
Identificación del problema octubre 2012 
Recursos informativos diversos octubre a diciembre 2012 / enero a abril 2013 
Marco teórico octubre a diciembre 2012 
1 
Objetivos e hipótesis octubre a diciembre 2012 / enero 2013 / septiembre 2015 
Selección del texto a investigar octubre a noviembre 2012 
Selección de la estrategia de 
investigación 
octubre a noviembre 2012 
Redefinir el problema y 
cuestiones de la investigación 
junio 2013 
2 
Preparación y formación del 
investigador 
noviembre a diciembre 2012 / enero a noviembre 2013 / 
noviembre a diciembre 2014 
Negociación del acceso octubre a diciembre 2012 / enero a octubre 2013 
Selección de los participantes octubre a diciembre 2012 / enero, noviembre a diciembre 
2013 / enero 2015 
3 
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Piloteo cuantitativo-cualitativo noviembre 2012 
Realización de las entrevistas noviembre a diciembre 2012 / enero a abril, noviembre 
2013 / febrero 2014 / octubre 2016 
 
Producción y realización del 
documental inédito 
noviembre a diciembre 2012 / enero a abril 2016 / enero a 
febrero 2017 
Técnicas de recogida de la 
información 
febrero-abril 2013 / septiembre a diciembre 2014 / enero a 
junio 2015 
Técnicas de análisis de la 
información 
Agosto a septiembre 2015 
4 
Finalización de la recogida de 
información 
octubre 2016 
5 Negociación de la retirada octubre 2016 
Tipo de informe junio 2014 6 
Elaboración del informe septiembre a diciembre 2015 / marzo a mayo 2016 / 















2.1. INTRODUCCIÓN AL CONTEXTO HISTÓRICO 
 
Para dar comienzo a esta investigación es fundamental exponer su contexto 
histórico. Además, iniciamos un primer contacto con el personaje de ficción Godzilla y 
con los principales autores objeto de estudio: Tomoyuki Tanaka, Ishiro Honda, Eiji 
Tsuburaya y Akira Ifukube. 
 
2.1.1. La Segunda guerra sino-japonesa y el fin de la Segunda Guerra Mundial 
 
La Segunda guerra sino-japonesa (1937-1945) fue un conflicto bélico entre la 
República de China y el Imperio de Japón a la que a partir de 1941 se incorporó Estados 
Unidos. A finales del s. XIX tuvo lugar la Primera guerra sino-japonesa (1894-1895), 
iniciada por el Imperio japonés cuyos objetivos principales fueron el control de Corea y la 
obtención de nuevas materias primeras en territorio chino y taiwanés. El autor López 
(2010: 81) nos detalla: 
 
La guerra sino-japonesa de 1895 terminó con la victoria del ejército japonés. Gracias al Tratado 
de Shimonoseki, Japón amplió su territorio anexionándose a las islas Pescadores (llamadas 
también Pen Fu) y la península de Liadong, al tiempo que aceptaba la independencia de Corea, 
eufemismo que servía más adelante para convertir a la península en un protectorado. 
 
La modernización de la sociedad y la política en Japón llevó al país un salto a la 
Era Meiji, que fue un periodo en el que la sociedad japonesa vivió una serie de cambios 
políticos entre 1866 a 1869. Esta Era, conocida también como La Rastauración Meiji, 
perduró hasta 1912. Políticamente, Japón adoptó  una estrategia imperialista basada en la 
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Durante el desarrollo del conflicto, Japón fue obteniendo la victoria de las batallas 
más importantes. Consiguió controlar Corea, derrocar al gobierno pro-chino e instalar al 
gobierno pro-japonés así como conquistar las ciudades más importantes de la República 
China. Finalmente, Japón resulta victorioso de la guerra obteniendo múltiples beneficios 
económicos y territoriales para el naciente Imperio japonés. Sin embargo, las 
consecuencias de esta guerra dejaron secuelas entre ambos países. Esta tensión fue 
avivándose con la recuperación de la China no ocupada en los años posteriores, 
amenazando a Japón con reconquistar mediante la fuerza sus ciudades arrebatadas. La 
tensión estalla en diferentes ciudades chinas, iniciando así el 17 de julio de 1937 la 
Segunda guerra sino-japonesa. A inicios de esta guerra, Japón controlaba la región de 




Figura 1. Manchuria en 1939. 
 
Al otro lado del globo, a finales de la tercera década del siglo pasado, Europa 
también iba rumbo de ser escenario de una gran guerra. 
 
La Segunda Guerra Mundial fue una guerra, ante todo, ideológica y de expansión 
territorial mediante la conquista bélica. Arrastró a millones de personas, la gran mayoría 
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Esta guerra implicó a decenas de países que se englobaron en dos alianzas 
adversarias. Por un lado el bloque denominado Aliados y por otro lado El Eje. El primero 
de ellos fue liderado por una de las potencias mundiales: Estados Unidos, a la que se le 
sumaría forzosamente la Unión Soviética. En el bando contrario, el líder fue Alemania, 
país que tomó la iniciativa de la guerra en primera instancia. 
Durante el desarrollo de la guerra, diferentes países fueron tomando partido de la misma, 
aliándose al bando Aliado o al Eje.  
 
El Imperio de Japón, que estaba en guerra contra la República China en la 
Segunda Guerra sino-japonesa desde 1937, atacó con toda su fuerza aérea el puerto 
estadounidense Pearl Harbor el 7 de diciembre de 1941. Esto supuso la entrada de lleno 
de Japón en el conflicto internacional, fundiendo la Segunda Guerra sino-japonesa en el 
marco de la Segunda Guerra Mundial. No sólo Japón entró en esta contienda, sino que 
también supuso la entrada de los Estados Unidos de América, que habían permanecido en 
cierto modo ajeno a la guerra por la impopularidad de ésta entre el pueblo 
estadounidense. Eslava (2015: 374) añade: 
 
Antes de lo de Pearl Harbor, los americanos eran decididamente partidarios de mantenerse al 
margen de la guerra (ya intervinieron en la primera guerra mundial y a primera vista no sacaron 
ventaja alguna). Tan solo una conmoción nacional como la que provoca el ataque a traición a 
Pearl Harbor, con sus cuantiosas pérdidas humanas, transforma de la noche a la mañana a los 
obstinados pacifistas de la víspera en una muchedumbre de exaltados que clama venganza. 
 
 
Sin embargo, el ataque japonés cambió el curso de la guerra debido a que forzó a 
Alemania y a sus aliados (principalmente italianos y rumanos) a combatir contra dicha 
potencia y contra la Unión Soviética. Esta entrada obedecía al Pacto Tripartito firmado 
por las Fuerzas del Eje el 27 de septiembre de 1940 que mencionamos antes. 
 
Progresivamente, el Eje perdía terreno sobre el avance de las Fuerzas Aliadas. 
Todas las ciudades europeas ocupadas fueron cayendo entre 1942 a 1944. Hasta que en 
abril de 1945 Alemania se rinde incondicionalmente. Sin embargo, el Imperio japonés, 
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hasta el final. Fue entonces cuando comenzó la carrera entre Estados Unidos y Rusia para 
acabar con la última potencia del Eje. Quien consiguiera acabar con ella, se proclamaría 
como vencedor absoluto de la Segunda Guerra Mundial. 
 
Tanto las Fuerzas Aliadas como las Fuerzas del Eje, así como sus respectivos 
aliados, invirtieron la mayor parte de sus presupuestos estatales en los esfuerzos de la 
guerra: maquinaria bélica terrestre, marítima, submarina y aérea, equipamiento militar, 
servicios secretos y de inteligencia, espionaje, tecnología y ciencia.  
 
En cuanto a los avances científicos, cabe destacar la invención del insecticida 
(DDT), por parte del químico suizo Paul Müller y que logró comercializar a partir de 
1942 para combatir la fiebre amarilla, el tifus, la elefantiasis y otras enfermedades 
transmitidas por insectos. Si nos centramos en los avances tecnológicos, encontramos la 
creación de la primera computadora por parte del equipo inglés dirigido por Alan Turing 
que se usó para descodificar los mensajes de radio cifrados de los alemanes. Otro avance 
fue el perfeccionamiento de la técnica motorizada: aviones, tanques, automóviles, etc. 
Que más tarde se incorporaría para fines civiles. La tecnología proporcionó elementos de 
gran poder destructivo. La idea de detectar por ondas de radio fue desarrollada por el 
ingeniero inglés Sir Robert Watson-Watt logrando en 1935 la primera detección de un 
avión a través de ondas de radio a una distancia de 15 millas.  
 
Sin embargo, no todos los avances supusieron una ayuda para la humanidad, 
como el insecticida de Paul Müller. Se invirtió mucho tiempo y economía en el desarrollo 
de bombas y cohetes de largo alcance, como el Misil Balístico Intercontinental o el misil 
V-2, utilizado por los alemanes para bombardear Inglaterra desde el continente. 
Fue este camino tecnológico el que llevó a científicos de ambos lados al desarrollo de la 
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2.1.2. El amanecer de la era atómica 
 
La irrupción de la bomba atómica supuso la rendición incondicional de Japón 
frente a Estados Unidos. Esto significó el fin de la Segunda Guerra Mundial pero a su 
vez, esta nueva arma despertó a un “monstruo” enemigo de la humanidad y que sumergió 
sin remedio al mundo en la era atómica. 
 
En 1945 fueron lanzadas sobre las ciudades japonesas de Hiroshima una bomba 
de uranio (Little Boy), equivalente a 14.000 toneladas de TNT, y una bomba de plutonio 
(Fat Man) sobre Nagasaki, de doble potencia que la anterior. 
 
En primer lugar, la era atómica o era nuclear significó la posibilidad de que el ser 
humano podía desaparecer en una guerra de bombas atómicas entre superpotencias. Y en 
segundo lugar, supuso la creencia de que a partir de la década de los 50, las centrales 
nucleares servirían como abastecimiento mundial tal y como lo es el carbón o el petróleo 
actualmente. Sin embargo, esta tendencia fue decayendo progresivamente ya en la entrada 
de la década de los 60. La expresión “era atómica” fue diluyéndose al comprobarse que 
las consecuencias de las bombas atómicas suponían el peligro de la contaminación 
radiactiva poniendo en jaque la supervivencia del ser humano. A partir de los 70, la 
industria de las centrales nucleares entró en una profunda crisis tras ganarse la oposición 
de la opinión pública cuando sucedieron los accidentes en las centrales nucleares en 
Three Mile Island (1979) y en el desastre de Chernobyl (1986). Estos accidentes 
supusieron la desaparición de la era atómica tal y como se diseñó en la década de los 50. 
No obstante, esta industria siguió abriéndose paso y creciendo exponencialmente hasta 
nuestros días. 
 
La primera explosión atómica data del 16 de julio de 1945 en Alamogordo, 
Nuevo México (Estados Unidos). Su objetivo fue, tal y como hemos adelantado 
anteriormente, el de detener abruptamente la Segunda Guerra Mundial. Fueron lanzadas 
dos bombas atómicas, una sobre Hiroshima y otra sobre Nagasaki. Desde su 
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territorio japonés, comenzó una carrera armamentística nuclear que tuvo su apogeo en la 
década de los 50, paralelamente a la proliferación de las centrales nucleares que a su vez 
derivó a la Guerra Fría3. Este crecimiento no fue casual, ya que una central nuclear servía 
a dos bandos: al civil y al militar. Esto quiere decir que una central nuclear puede 
proporcionar energía a ciudades pero que a su vez, podía utilizarse para la creación de 
armas nucleares. 
 
2.1.3. Algunas expresiones sobre la bomba atómica. 
 
Podemos considerar el artículo Hiroshima como primera crítica al uso de la 
bomba atómica. Este texto está escrito por el periodista y escritor estadounidense John 
Hersey publicado en 1946 por The New Yorker poco después de visitar la ciudad 
destruida de Hiroshima. Hersey fue de los primeros periodistas en acudir al lugar del 
desastre y el primero en escribir sobre el mismo. A lo largo de su relato cuestiona el uso 
de estas armas y reporta, entrevistando a seis sobrevivientes japoneses, la dramática 
experiencia vivida aquel fatídico 6 de agosto de 1945. Sin embargo, Hersey (1989: 168) 
apunta: 
 
A través de un mensaje a la prensa  y otras medidas, el general Douglas MacArthur, comandante 
supremo de las fuerzas de Ocupación, había prohibido estrictamente la diseminación o campaña a 
favor de cualquier tipo de reportes sobre las consecuencias de las bombas de Hiroshima y 
Nagasaki. 
 
Aunque este artículo es el primero, no será el último relato sobre aquel 
cataclismo. Otras obras literarias populares que lo recogen son: Las flores de Hiroshima 
de Edita Morris (Ed. Plaza y Janés, 1962), Un alma recuerda Hiroshima de Dolores 
                                                
3 Se llama Guerra Fría al sistema de las relaciones internacionales que abarcó desde 1945 a 1991. Este 
sistema se caracterizó por el enfrentamiento entre dos superpotencias, Estados Unidos y la Unión 
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Cannon (Ed. Luciérnaga, 1999), Cuadernos de Hiroshima de Kenzaburo Oé (Ed. 
Anagrama, 2011), entre otros. 
 
La literatura no es el único medio por el cual se ha expresado la incomprensión 
del bombardeo nuclear. Las artes escénicas, la danza en concreto, también ha dejado 
constancia de lo sucedido. Los japoneses Kazuo Ohno y Tatsumi Hijikata crean a lo largo 
de la década de los 50 técnicas de danzas bautizadas bajo el nombre de Ankoku Butō,	  
conocido en Occidente como Butō. La autora Fernández (2005: 11) detalla:  
 
Los dos fundadores fueron impulsados por la necesidad de representar las horribles escenas 
fotografiadas de los civiles de Hiroshima quemados, sin pelo, sin ojos que deambulaban tras la 
explosión atómica. Se puede decir que la danza Butō es la más conocida de las danzas 
contemporáneas japonesas. Es sumamente lenta y requiere de gran concentración y despliegue 
energético. En esta danza, a veces, se lleva todo el cuerpo pintado de blanco y polvoreado, y los 
intérpretes se rapan el cabello y se rasuran totalmente. 
 
De ahí nació el Butō, la danza hacia la oscuridad, que busca captar el 
movimiento del cuerpo de posguerra.  
 
Salvando las diferencias, en nuestro país, cabe destacar un suceso dramático que 
al ser plasmado artísticamente se ha convertido en un referente mundial: 
 
El 26 de abril de 1937, la Legión Cóndor alemana y la Aviación Legionaria italiana bombardearon 
la población española Gernika. Este acto bélico tuvo lugar en el marco de la Guerra Civil 
Española con el afán de obstaculizar a las tropas republicanas y de sembrar el caos entre la 
población. Si Francia y Gran Bretaña negaron su ayuda a la República española en peligro, la 
Italia del dictador Mussolini y la Alemania nazi de Hitler no dudaron en aportar su apoyo militar 
al general Franco (Egaña, 2009: 48). 
 
El pintor Pablo Picasso creó en junio del mismo año una de sus obras más 
emblemáticas. De acuerdo con Egaña (2009: 48), «Picasso inmortalizó meses más tarde la 
tragedia, en un cuadro llamado Guernica, que se convirtió en símbolo mundial del horror 
franquista».  
 
Los cineastas franceses Alain Resnais y Robert Hessens realizan en 1950 un 
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del cuadro de Picasso con tal de crear un montaje fílmico audiovisual en el que se 
dramatiza la obra del pintor otorgándole un nuevo punto de vista y una nueva forma de 
mostrarla al público. A su vez esta obra contiene narraciones en voz en off e imágenes de 
archivo del bombardeo. 
 
Creemos conveniente narrar esta evolución de los acontecimientos reales 
(bombardeo de Guernica) a través de obras artísticas (cuadro y cortometraje Guernica) 
con tal de preparar el terreno de la investigación. De acuerdo con nuestra hipótesis G1, 
Godzilla surge a causa de diferentes bombardeos producidos sobre Japón por parte de la 
aviación norteamericana (entre ellos los bombardeos atómicos sobre Hiroshima y 
Nagasaki), sucede de manera muy similar con la creación del Guernica. 
 
Ahora que hemos puesto un ejemplo del cine como herramienta de alegoría o 
representación de un suceso real, veamos algunos ejemplos fílmicos que han tratado 
como tema los eventos atómicos. 
 
Aunque en el apartado 3.1.4. El incidente del Dragón afortunado nº5 (capítulo 
tercero) abordamos con detalle este incidente atómico, en 1959 se produjo una película 
que narra los hechos titulada El dragón afortunado nº5. La película fue dirigida por 
Kaneto Shindo, natural de Hiroshima, y supuso uno de los primeros melodramas realistas 
basados en un evento atómico sucedido en la realidad. 
 
La segunda producción destacable la ocupa la película The Last War (1961) de 
Shūe Matsubayashi, en la que las grandes ciudades del mundo (entre ellas Tokio) son 
devastadas por un ataque internacional con misiles nucleares. La película responde a los 
miedos a la hipotética Tercera Guerra Mundial en la que estos misiles son el arma de 
guerra. También destacamos Los hijos de Nagasaki (Kono ko wo nokoshite, 1983) de 
Keisuke Kinoshita, en la que el tema es la explosión de la bomba de Nagasaki. Otras 
producciones japonesas que abarcan la temática nuclear son Rapsodia en agosto (Hachi-
gatsu no kyôshikyoku, 1991) del director Akira Kurosawa y Lluvia negra (Kuroi Ame, 
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1989), de Shohei Imamura en donde el bombardeo de Hiroshima está representado 
mediante la animación. 
 
Fuera de las fronteras niponas, una producción franco-japonesa dirigida por Alain 
Resnais pudo mostrar su particular visión del bombardeo de Hiroshima en Hiroshima 
mon amour (1959). Como podemos comprobar el cine, al igual que otros medios 
artísticos, han expresado los acontecimientos de la era atómica así como sus 
consecuencias y temores. Hasta el momento, los ejemplos cinematográficos expuestos 
son una forma de representación que responde a la realidad de los sucesos. Sin embargo, 
la película y el personaje principal objeto de estudio incorporan el elemento “monstruo” 
en el relato. Esto es de vital importancia pues cambia el modo de expresar esta idea. 
Además, este elemento nos traslada a otro tipo de género cinematográfico. A 
continuación, vamos a explorar a vista de pájaro el personaje a analizar. 
 
 2.2. INTRODUCCIÓN AL PERSONAJE DE FICCIÓN OBJETO DE ESTUDIO 
  
Son muchos los personajes de ficción que componen las películas descritas en esta 
investigación. Sin embargo, tan sólo uno de ellos será analizado detenidamente.  
Todos ellos corresponden a una categoría, a una tipología determinada que se mantienen a 
lo largo de los films expuestos conformando una serie de patrones y características que 
les definen. Tal y como veremos en el capítulo quinto, apartado 5.2. características 
cinematográficas del kaiju eiga, analizaremos en profundidad estas categorías con lo que 
configuraremos el universo cinematográfico que nos atañe. A su vez, dentro de este 
segundo apartado, estudiaremos los universos diegéticos y extradiegéticos que conforman 
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2.2.1. Godzilla  
 
Tal y como el título de esta tesis refleja, Godzilla es el personaje central por el 
cual gira toda la investigación. A través de éste analizaremos diferentes puntos que darán 
respuestas a nuestras hipótesis. Podemos simplificar el análisis del personaje en las 
siguientes categorías: 
 
a) Godzilla como personaje cinematográfico. Es decir, el análisis del personaje, tanto 
físicamente, psicológicamente y así como sus características especiales. 
Realizaremos una comparativa con otros monstruos del cine con tal de destacar 
qué elementos innovadores encontramos en él si es que los tiene y qué influencias 
recibió a la hora de diseñarlo y otorgarle carácter. 
 
b) Además de analizar al personaje original de 1954, describiremos cómo ha 
evolucionado a lo largo de su historia y a lo largo de sus apariciones en la pantalla 
grande. ¿Ha mantenido siempre Godzilla sus características especiales, diseño y 
carácter?, ¿responde Godzilla a las demandas sociales o es un personaje de 
vanguardia adelantado a las mismas?. 
 
c) Por otro lado, tal y como demostraremos en esta investigación, Godzilla ha 
simbolizado el terror atómico y ha sido interpretado por expertos como Toshio 
Takahashi, Norihiro Kato y Alain Vézina como la advertencia ante una hipotética 
guerra nuclear. Pero, ¿ha sido siempre así? Pretendemos ahondar en esta cuestión 
con tal de dar la dimensión que este personaje que, a pesar de ser un monstruo, ha 
adquirido tantas facetas. 
 
Especialmente, en el capítulo cuarto responderemos a estas preguntas a través de 
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2.2.2. Los primeros monstruos gigantes del cine (1912-1940) 
 
Con este subapartado pretendemos describir la aparición gradual de los monstruos 
desde los orígenes del cine hasta el estallido de la Segunda Guerra Mundial. Para ello, 
vamos a avanzar a través de la historia enumerando cronológicamente aquellas películas 
más representativas del creciente género fantástico cuyos personajes son seres gigantes. 
 
A lo largo de la historia, la humanidad ha invocado imágenes de criaturas 
gigantes. Estas imágenes se han representado en diferentes expresiones artísticas como 
por ejemplo a través de la pintura y la escultura. El cine fue otro medio mediante el cual 
representar estas imágenes de criaturas gigantes. En su gran mayoría para transmitir terror 
y miedo a los espectadores. Conforme el cine avanzó, aparecieron los primeros géneros 
cinematográficos y muy tempranamente, el género fantástico (léase capítulo quinto). 
 
El cine dio la oportunidad de mostrar al mundo una nueva forma e innovadora de 
contar relatos, de recrear situaciones irreales que no eran posibles de experimentar en la 
realidad. Los primeros visionarios comenzaron a trasladar sus inquietudes al celuloide e 
incluso comenzaron a plasmar historias literarias por medio de las imágenes en 
movimiento.  
 
A finales de 1896, el cine había salido definitivamente del laboratorio. Los aparatos patentados se 
contaron desde entonces por centenares. Lumière, Méliès, Pathé y Gaumont en Francia, Edison y 
la Biograph en los Estados Unidos, William Paul en Londres, ya habían echado las bases de la 
industria cinematográfica, y todas las noches miles de personas se apiñaban en salas oscuras 
(Sadoul, 1949: 32). 
 
George Méliès, que comenzó usando el cinematógrafo para sus trucos de magia, 
pronto empezó a utilizarlo como herramienta para narrar historias. Sus inquietudes eran 
los relatos fantásticos y en la que empleaba una gran variedad de primitivos pero eficaces 
efectos especiales. Su película más conocida fue El viaje a la luna (Le Voyage dans la 
Lune, 1902) cuyos personajes estaban envueltos en una trama en la que se convertían en 
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Sin embargo, no fue hasta 1912 cuando el realizador incluyó a un monstruo 
gigante (el primero en la historia del cine) en su película La conquista del polo norte 
(Conquête du pôle). En la película, podemos ver como uno de los exploradores del polo 
norte es devorado por el monstruo de aspecto humanoide. «La mayor parte de estos films 
se fundan en un truco muy sencillo o complicado, presentado como un número de 
magia», apunta Sadoul (1949: 32). 
 
Dos años más tarde, el historietista estadounidense Winsor McCay sorprendió al 
mundo con su película de animación Gertie el dinosaurio (Gertie the dinosaur, 1914) en 
la que mediante técnicas muy precisas, el propio autor McCay aparecía en lomos del 
diplodocus Gertie que había creado para el film. La película de 12 minutos de duración 
fue estrenada en el Teatro Hammerstein de Nueva York. Sin embargo, no fue hasta la 
llegada del film El mundo perdido (The Lost World, 1925) cuando por primera vez se 
presentó a dinosaurios confrontados contra la sociedad contemporánea de la época. Esta 
película fue basada en la novela homónima escrita por Arthur Conan Doyle publicada en 
1912 y dirigida por Harry Hoyt. Además, esta fue la primera película de su género en 
incluir modelos de monstruos en tres dimensiones y que posteriormente, el técnico de 
efectos especiales Willis O’Brien dió vida frame a frame, también conocida como stop 
motion. De acuerdo con Díaz (2006: 31): 
 
 La stop motion, nombre compuesto por las antiténicas palabras en inglés stop (paro) y motion 
(movimiento), [...] al fin y al cabo el cine es eso mismo: radica en una serie de fotografías 
continuadas que, al ser proyectadas una sobre otra a determinada velocidad, dan sensación de 
movimiento continuado [...] 
 
El mundo perdido establece dos pilares fundamentales que serán empleados en 
venideras películas de monstruos. El primero es la idea de que un grupo de exploradores 
acude a un lugar desconocido en donde hay monstruos gigantes (en este caso son 
dinosaurios). Y en segundo lugar, es la primera película en donde un monstruo gigante 
ataca a una ciudad moderna. De modo que fue a partir de esta película de donde partieron 
todas las posteriores. 
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Figura 2. Ilustración promocional de King Kong. 
 
A raíz de El mundo perdido, O’Brien se asoció con los productores y directores 
Ernest B. Schoedsack y Merian C. Cooper para crear una película de características 
similares: King Kong (1933). A partir del éxito de taquilla de King Kong, se produjeron 
decenas de películas de monstruos gigantes y de ciencia ficción. Sin embargo, a 
diferencia de estas dos producciones, la gran mayoría no disfrutaron de altos presupuestos 
ya que todas se dirigieron hacia un público adolescente e infantil. El autor Memba (2008: 
61) concluye: 
 
Aunque la RKO, uno de los dos estudios que había tenido un mayor interés por la ciencia ficción 
en los años 30, apenas muestra inclinación por el género en la siguiente década, la Universal, la 
otra productora -la primera por mejor decir- que ha puesto en marcha los placeres de la ficción 
científica, sigue inclinándose a ellos. Pero a la casa, que dentro de su repertorio inaugural del cine 
de terror ha incluido clásicos de la ciencia ficción [...], le faltan mitos. 
 
En 1940, Ernest B. Schoedsack produce y dirige Dr. Cyclops. Una ingeniosa 
película en la que el grupo de protagonistas es reducido de tamaño por un científico. El 
juego reside en que no hay nada gigante, aunque todo lo es debido la pequeña altura de 
los personajes. Esta fue una película de alto coste que revolucionó las técnicas de efectos 
especiales sin emplear el stop motion. 
 
Sin embargo, los monstruos de Hollywood palidecieron al compararlos con los 
horrores de la Segunda Guerra Mundial. Según Memba (2008:59), «ya desde sus 
primeros combates, el mayor conflicto que la historia de la humanidad registra, hizo gala 
de tanta atrocidad que ni las películas más evasivas hubieran conseguido que los 
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2.3. INTRODUCCIÓN A LOS AUTORES OBJETO DE ESTUDIO 
 
Son muchos los cineastas que han llevado a la gran pantalla historias de 
monstruos. A menudo relatos en los que un grupo explorador llega a un mundo perdido 
en el que se enfrenta a criaturas terribles. Tanto en Japón como en Estados Unidos se 
produjeron múltiples películas de esta índole.  
 
A continuación vamos a introducir a los principales cineastas que hicieron posible 
estos films. Hemos seleccionado, dentro del espacio y tiempo acotado, a cuatro figuras 
imprescindibles del cine de monstruos japoneses. Crearon una serie de patrones que 
asentaron las estructura de las películas a describir. De hecho, estos patrones han servido 
para estos films a lo largo de la historia hasta nuestros días y no sólo se remiten a las 
fronteras niponas, sino que rápidamente se extendieron alcanzando países vecinos y a la 
propia industria de cine hollywoodiense. 
 
Los cuatro autores objeto de estudio, mencionados con anterioridad, son el 
productor de cine Tomoyuki Tanaka, el director de cine Ishiro Honda, el director de 
efectos especiales Eiji Tsuburaya y el compositor Akira Ifukube. Vamos a presentar 
brevemente su trayectoria profesional con tal de enriquecer la investigación. 
 








Figura 3. El productor de cine Tanaka. 
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Tomoyuki Tanaka	  fue un productor de cine japonés nacido el 26 de abril de 1910 
en Kashiwara (Osaka) y fallecido el 2 de abril de 1997 en Tokio, Japón. Se graduó en 
económicas en la Universidad de Kansai aunque su sueño siempre fue convertirse en 
actor. Durante sus estudios se unió al movimiento teatral Serengeti que narra historias 
amor basadas en el kabuki y otras tradiciones teatrales japonesas. Sin embargo, Tanaka se 
percató de sus limitaciones interpretativas por lo que buscó una vía de escapa entre 
bastidores. Fue a partir de esta decisión cuando fue contratado como productor en Taisho 
films en 1940. Esta productora fue absorbida por Toho Studios al año siguiente. Su 
primera película como productor fue Nihon kengô den (Hasta el día de la victoria, 1944) 
de género bélico y producida antes del final de la Segunda Guerra Mundial. Después de la 
guerra y durante la ocupación norteamericana, la ocupación como productor disminuye 
considerablemente debido a su intervención en películas de corte propagandísticas a favor 
del Imperio japonés. Y no es hasta 1952 cuando retoma su carrera como productor al ser 
contratado por Toho Studios. 
 
Tuvo una temprana y longeva actividad profesional que abarcó desde 1940 (a la 
edad de 30 años) hasta su muerte en 1997. A lo largo de sus 57 años de carrera llegó a 
producir 215 películas. Tanaka es conocido por su labor como productor de películas 
bélicas y de monstruos gigantes, protagonizadas especialmente por Godzilla. Produjo las 
primeras 22 películas del popular monstruo y 80 producciones con efectos especiales: The 
Mysterians (1957), Batalla más allá del espacio exterior (1959), Matango (1963), etc. 
 
Sin embargo, su éxito internacional llegó de la mano de su producción Japón bajo 
el terror del monstruo en 1954. A través de la cual, creó una larga lista de películas de 
ciencia ficción y de monstruos gigantes posteriormente conocidas como kaiju eiga. Este 
triunfo comercial fue también gracias al trabajo en equipo con Ishiro Honda, Eiji 
Tsuburaya y Akira Ifukube, de los cuales hablaremos a continuación. 
A raíz de su fama con Godzilla se convirtió en productor de seis películas del director 
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(1963) y Kagemusha, la sombra del guerrero (1980). Esta última fue nominada en los 
Oscar a la mejor película extranjera y ganó la Palma de Oro en Cannes.  
 
Durante toda su carrera tuvo el control de las decisiones importantes de la 
producciones de ciencia ficción y kaiju eiga incluyendo storytelling y marketing. En 
cuanto al storytelling marcó las pautas de películas como The Mysterians (1957), 
Matango (1963) o Rodan, los hijos del volcán (1956) cuya historia provino de un sueño 
que tuvo. En cuanto al marketing, fue el ideador del monster mass, concepto que significó 
la introducción de más de dos monstruos en las batallas titánicas y por otro lado, fue el 
responsable de crear el primer kaiju femenino: la mariposa gigante Mothra, la cual atrajo 
exitosamente al público femenino al kaiju eiga. 
 
Su interés por las historias sobre las consecuencias de la bomba atómica y la 
mutación radioactiva le llevó a crear no sólo a Godzilla sino que a una serie de 
producciones como The H man (1958) y The Human Vapor (1960).  
 
Tanaka consiguió cerrar acuerdos con algunos productores de Hollywood, como 
por ejemplo Henry G. Saperstein, con el que coprodujo algunos kaiju eiga en los que 
aparecieron los primeros rostros occidentales: Nick Adams y Russ Tamblyn. 
Con el paso de los años, entre 1965 a 1975 Godzilla se convirtió, por decisión de 
Tanaka, en un héroe nacional y producto para los niños. Esta decisión fue criticada por él 
mismo en 1985 una declaración en una revista en la que aseguraba haberse equivocado. 
Para enmendar este error, Tanaka produjo un dramático kaiju eiga titulado El retorno de 
Godzilla en 1984 e inició una segunda saga del monstruo que duró hasta 1995, cuando la 
edad le impidió seguir dedicándose a su profesión de productor. 
 
Por la comunidad internacional Tomoyuki Tanaka es y será conocido como el 
“padre” de Godzilla. Esto es debido a que fue el artífice de la producción de una película 
del monstruo y el responsable de que siguieran produciéndose películas a lo largo de la 
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Figura 4. El director de cine Honda. 
  
Ishiro Honda nacido el 7 de mayo de 1911 en Asahi, en la prefectura de Yamagata 
(Japón) y fallecido el 28 de febrero de 1993 en Tokio. Fue un director de cine japonés 
conocido por sus seguidores como el cineasta que mejores películas kaiju y tokusatsu se 
hayan rodado en Japón a mediados del s. XX. Sin embargo, a pesar de que Honda dirigió 
películas dramáticas y bélicas en sus primeros años, su carrera como director saltó a la 
fama en 1954 tras dirigir la primera película de Godzilla.  
 
Inicialmente, las aspiraciones de Honda fueron artísticas. No obstante, la irrupción 
del cine en su vida le llevó a canalizarlas en la realización de películas. Se crió en el seno 
de una familia budista, en la que su padre Houkan fue responsable del templo budista 
Chuurenji en Yudono-san. Su madre fue Miyo y fue el hijo más joven de tres hermanos. 
En 1921, su padre se convierte en el responsable del templo Iouji en Tokaido (Tokio), por 
lo que toda la familia se trasladó a la capital de Japón. Fue en el nuevo instituto, donde el 
joven Honda, a la edad de 10 años descubre la sala de proyección de películas. El 
visionado de películas como El último (Der letzte Mann, F. W. Murnau, 1926), produce 
un gran impacto en Honda. A la edad de 20 años, ingresa en el recién creado 
departamento de cine de la Nihon University, convirtiéndose en uno de los primeros 
estudiantes de cine de su historia. A la edad de 22, en 1933, el productor ejecutivo Iwao 
Mori visita el departamento de cine de dicha universidad donde conoce a Honda. Mori le 
invita a conocer la la recién creada productora PCL conocida también como Photo 
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Honda se convierte en un discípulo de Mori y éste le ofrece un empleo en la mencionada 
productora. 
Comenzó a trabajar como tercero y segundo asistente de director de hasta tres 
películas hasta que es enlistado en la armada imperial japonesa, en la que recibe 
entrenamiento durante un año. En 1936 es enviado a Manchuria, en plena crisis de la 
Segunda guerra sino-japonesa (simultáneamente, PCL cambia su nombre a Toho films) . 
Al año siguiente vuelve a trabajar en Toho donde conoció a Akira Kurosawa, quien por 
aquel tiempo ocupaba el mismo rol que Honda. Inmediatamente comenzaron una amistad 
hasta el final de sus vidas. 
En 1939, y a la edad de 28 años, Ishiro Honda contrae matrimonio con Kimi, 
quien había sido su script-girl. Poco después es de nuevo enviado a combatir en el frente 
chino, en plena guerra sino-japonesa. Durante la batalla, nace su primera hija llamada 
Takako. 
 
En 1941 vuelve a Japón, sin embargo, dos años después vuelve por tercera vez al 
frente de la batalla en territorio chino. Mientras tanto, su primer hijo llamado Ryuji nace. 
A finales de 1945, con el fin de la Segunda guerra sino-japonesa y Segunda Guerra 
Mundial, Honda se encuentra en Jianghan (China), donde es prisionero de guerra durante 
6 meses. Su repatriación no tiene lugar hasta marzo de 1946. 
A su regreso, continuó su trabajo como asistente. Trabaja en múltiples películas 
incluída Perro rabioso (1949), dirigida por Akira Kurosawa, primera colaboración con 
Honda. En 1951, a la edad de 40 años, consigue debutar como director de cine con la 
película The Blue Pearl. En 1952 conoció al productor Tomoyuki Tanaka y al director de 
efectos especiales Tsuburaya (de quien hablaremos en la siguiente introducción 
biográfica) con los que se enroló en 1954 (43 años de edad) para dirigir su séptima 
película titulada Japón bajo el terror del monstruo. La misma que le catapultará a la fama 
mundial. Esta película, protagonizada por el monstruo Godzilla gozaría de amplio éxito 
mundial. Este personaje permaneció unido a Honda durante el resto de su carrera 
profesional. Convirtiendo a Honda como uno de los “alma mater” o padre de Godzilla. 
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A partir de su estreno, Honda volvió a dirigir películas no fantásticas, sin 
embargo, el éxito de Godzilla impulsó a la productora Toho a producir películas de 
monstruos, encargándoselas mayormente a Ishiro Honda. 
 
A pesar de abandonar la pantalla grande, continuó trabajando esporádicamente 
para televisión, dirigiendo capítulos de series como Kaettekita urutoraman (El regreso de 
Ultraman, 1971)4. 
 
No obstante, su amigo y director Akira Kurosawa recurrió a Honda para que 
trabajara como asistente de director en algunas de sus películas: Ran (1985) y 
Kagemusha, la sombra del guerrero (1980). Posteriormente, Honda trabajó como 
ayudante de director en Los sueños de Kurosawa (1990) en donde Honda dirigió el 
prólogo y epílogo así como las secuencias del túnel y el volcán. También fue asistente de 
Kurosawa en Rapsodia de agosto (1991) y Maadadayo (1993). 
 
Ishiro Honda llegó a dirigir hasta 46 películas a lo largo de su trayectoria 
profesional, desde su primer film en 1951 hasta su retirada en 1975. 
 








Figura 5. El director de efectos especiales Tsuburaya. 
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Eiji Tsuburaya, nacido el 7 de julio de 1901 en Sukagawa (Japón), fue director de 
efectos especiales para cine de propaganda y cine bélico japonés. Sin embargo, es 
reconocido mundialmente como el responsable de las mejores películas japonesas de 
ciencia ficción, fantasía y kaiju eiga. 
 
Tsuburaya, quien vivió una infancia difícil a causa de la prematura muerte de su 
madre cuando contaba con tan sólo tres años de edad y con un padre ausente que viajó a 
China por asuntos empresariales, fue criado por su tío Ichiro y su abuela paterna Natsu. 
Tras graduarse en el instituto, en 1915, se enroló en la escuela de aviación de Haneda. Sin 
embargo, tras el cierre de ésta en 1917, comenzó a investigar y desarrollar para la 
compañía de juguetes Utsumi. Fue entonces, como una llamada del destino, cuando 
durante una fiesta de dicha compañía, el director de cine Yoshiro Edamasa le ofreció ser 
operador de cámara para su próxima película. El joven Tsuburaya aceptó el trabajo, 
significando el principio de una prometedora carrera. 
 
Fue así como a partir de 1919, a la edad de 18 años, dio comienzo su carrera en el 
mundo del cine. Inicialmente, la mayoría de sus puestos fueron de asistente, sin embargo, 
paulatinamente, iba escalando hasta convertirse en un operador de cámara a tiempo 
completo y jefe de departamento de cinematografía. En 1926 consiguió ser contratado por 
la Shochiku Kyoto Studios en donde comenzó a desarrollar técnicas de efectos especiales 
como la superposición de fotogramas, que perfeccionó en 1930 para el film Chohichiro 
Matsudaira. 
 
En 1938 pasó a formar parte del equipo de Toho Tokyo Studios como director de 
efectos especiales en donde creó su propio departamento independiente al año siguiente. 
Durante esos años consiguió sus primeros premios por su labor como director de efectos 
especiales. 
 
Sin embargo, durante los años de la Segunda guerra sino-japonesa y Segunda 
Guerra Mundial, Tsuburaya dirigió múltiples películas de propaganda además de producir 
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sus efectos especiales a través de su propio departamento. Algunas de estos títulos fueron: 
Kodo Nippon (The Imperial Way of Japan, 1938), Moyuru ozora (The Burning Sky, 
1940), Hawai Mare oki kaisen (The War at Sea from Hawaii to Malaya, 1942), Kato 
hayabusa sento-tai (1944), etc. 
Según se cuenta, el trabajo de Tsuburaya en The War at Sea from Hawaii to Malaya fue 
confundido por el general MacArthur y su equipo por imágenes reales tomadas por Frank 
Capra para representar el ataque a Pearl Harbor durante la película. Sin embargo, todas 
aquellas imágenes fueron tomadas y realizadas bajo las directrices de Tsuburaya 
utilizando innovadores efectos especiales y detalladas maquetas. 
 
Tras la gran derrota de Japón y durante la ocupación de Estados Unidos en Japón 
hasta 1952, Tsuburaya fue considerado como criminal de guerra. Por lo que se le prohibió 
trabajar en películas. Sin embargo, se ganó la vida por aquellos años como realizador 
independiente y sin aparecer acreditado en los títulos de créditos de estos films. 
Paulatinamente, tras la firma del Tratado de Paz de San Francisco firmado entre Estados 
Unidos y Japón en 1951, Tsuburaya volvió a recuperar su trabajo y así restablecerse en 
Toho Studios.  
 
Fue a partir de este momento, cuando Tsuburaya conoció al productor Tomoyuki 
Tanaka y al director de cine Ishiro Honda, con quienes formaría un trío de cineastas que 
crearían uno de los más populares iconos cinematográficos: Godzilla. A partir de 1954, 
Tsuburaya dio vida a decenas de monstruos en decenas de películas que tendrían su 
mayor apogeo a finales de los 50 e inicios de los 60. Finalmente, Tsuburaya encontró 
lugar. Rodeado de maquetas y juguetes, tal y como había empezado su vida en la 
compañía Utsumi y creando efectos especiales, tal y como hizo durante sus años de 
propaganda. A medida que pasaban los años, Tsuburaya creó su propia empresa 
productora llamada Tsuburaya Productions5 con la que creó el personaje Ultraman, el 
                                                
5 Tsuburaya Productions Co., Ltd. fue fundada por Eiji Tsuburaya el 12 de abril de 1963. Actualmente 
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héroe nacional de la televisión japonesa. Tal y como Tsuburaya confesó en una entrevista 
en 1965 para Caper magazine: «Mi corazón y mi mente son como si fueran los mismos 
que cuando fue niño. Por lo que amo jugar con juguetes y contar historias llenas de 
magia. Aún lo hago. Mi deseo es el de hacer más feliz y bella la vida de aquellas personas 
que van a ver mis películas de fantasía» (Ryfle, 1998: 47). 
 









Figura 6. El compositor Ifukube. 
 
Akira Ifukube nació en Kushiro (Hokkaido, Japón) el 31 de mayo de 1914 y 
falleció en Tokio el 8 de febrero de 2006. Dedicó toda su vida a la composición de 
música clásica; compuso obras para Orquesta, para Cámara y Vocal. Además su carrera 
musical incluye partituras para producciones cinematográficas. 
 
Ifukube fue el tercer hijo de un jefe de policía que vivió su juventud entre la 
sociedad japonesa y la ainu (grupo indígena de Hokkaido). Fue muy influenciado por la 
cultura musical tradicional ainu, por lo que marcó desde temprana edad sus gustos y estilo 
musical que desarrolló a lo largo de su carrera. Estudió en una escuela de Sapporo a la 
vez que aprendió de forma autodidacta a tocar el violín. A la edad de 14 años decidió ser 
compositor después de escuchar una interpretación de Igor Stravinsky titulada Petrushka 
(1911). Ifukube fue muy influenciado por la música occidental, especialmente por el 
compositor español Manuel de Falla y el ruso Modest Mussorgsky. Por lo que su estilo 
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musical es una mezcla entre la música tradicional Ainu, la japonesa y el estilo musical 
occidental. 
 
Ifukube compuso su primera partitura original a la edad de 17 años. En 1933 
escribió su primera trabajo publicado titulado Piano Suite. 
 
El compositor se graduó en ciencias forestales en la Universidad Imperial de 
Hokkaido donde completó su tesis sobre la acústica de madera. Después, trabajó como 
guarda forestal en las montañas Akkeshi (Hokkaido) a la vez que escribía nuevas 
composiciones musicales.  
 
La carrera de Ifukube dio un salto importante cuando ganó el premio Tchrepnin en 
París. Su obra premiada fue la Japanese Rhapsody (1935). Tras este éxito, el compositor 
continuó escribiendo partituras orquestales tales como: Ballata Sinfonica (1943) y 
Rapsodia Concertante para violín y orquesta (1948, revisado en 1979). También 
compuso para cámara trabajos basados en la música folclórica del norte de asia: Antiguos 
cantos de las tribus Gliyak (1946) y Tres nanas pertenecientes a las tribus de Sakhalin 
(1949). Durante la entrega del premio Ifukube conoce al compositor ruso Alexander 
Tcherepnine que le invita a Rusia una semana para enseñarle composición moderna y 
orquestación. 
 
A finales de la Segunda Guerra Mundial, Ifukube es ordenado por el Ejército 
imperial japonés a estudiar las cualidades y la vibración de la madera ya que el ejército 
británico la utilizaba para construir sus aviones de guerra. Durante este trabajo Ifukube se 
libró de batallar pero cayó muy enfermo por estar expuesto a los rayos-x sin protección. 
Ifukube abandonó el trabajo de la ingeniería forestal para siempre. 
 
En 1946 Akira Ifukube acepta el puesto de profesor de música en la Universidad 
Nacional de Tokio de Bellas Artes y Música. Poco después también fue contratado, como 
jefe del departamento, para componer música para cine por la compañía Toho Studios. 
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del monstruo. Fue a partir de entonces cuando su nombre dio un salto internacional, 
siendo conocido por sus contribuciones en los kaiju eiga entre las décadas de los 50 y 60. 
Durante los 70, Ifukube se centró en sus propias sinfonías para orquesta y en la 
enseñanza musical. En 1976 fue nombrado Presidente del Colegio de Música de Tokio.  
En 1980 el compositor recibió el premio de la Medalla Japonesa del Honor con lazo 
morado. En 1987 Ifukube decidió bajar un escalón en su cargo para ser director del 
departamento de etnomusicología. A principios de los 90, Ifukube volvió a componer 
para la longeva saga de Godzilla hasta su retirada definitiva en 1995 por su avanzada 
edad. Aún así compuso algunas pequeñas piezas de cámara como Pipa Xing for 25-string 
Koto (1999). En 2003 fue reconocido como Persona de Mérito Cultural. 
 
A lo largo de su carrera Akira Ifukube ha compuesto alrededor de 300 partituras 
para cine. Siendo las creadas para el kaiju eiga las que le otorgó un peso internacional. 
 
2.4. INTRODUCCIÓN A LA ÉPOCA DORADA DEL KAIJU EIGA (1954-1965) 
 
Con la expansión progresiva del cine a principios del s. XX, la presencia de los 
primeros monstruos en el mismo en 1912 y la culminación de la Segunda Guerra Mundial 
con las explosiones de las bombas atómicas constituyeron los ingredientes esenciales que 
explica la creación del personaje Godzilla y su irrupción en los cines con el film Japón 
bajo el terror del monstruo el 3 de noviembre de 1954. 
 
En el próximo capítulo ahondaremos con profundidad aquellos eventos históricos, 
enmarcados en la Segunda Guerra Mundial que conllevaron a la creación de esta película. 
Por otro lado, en el capítulo quinto estudiaremos y analizaremos que elementos narrativos 
e influencias cinematográficas condicionaron a los cineastas presentados. 
 
El período comprendido entre 1954 a 1965, engloba aquellas producciones 
fantásticas que gozaron de los mayores índices de audiencia, de grandes presupuestos y 
que en gran medida, las realizadas por los autores expuestos en este mismo capítulo.  
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El cierre de la investigación en 1965 se debe, entre otros factores que 
determinaremos, al boom de la llegada de la televisión. Este medio de masas provocó el 
descenso del público en las salas del cine, prefiriendo consumir programas o películas 
desde sus casas. Como consecuencia las producciones japonesas fantásticas, que siempre 
necesitaban de grandes presupuestos, sufrieron un vertiginoso descenso económico que 
provocó la producción de películas de baja calidad. 
 
Ante esta situación, llega el fin de lo que hemos bautizado como la época dorada 














































































3.1. ACONTECIMIENTOS HISTÓRICOS QUE CONDICIONAN EL TEMA DE ESTUDIO 
 
En el presente capítulo vamos a profundizar en los acontecimientos históricos, 
dentro del marco espacial y temporal acotados en el capítulo segundo, con tal de 
constatar los hechos que condicionan el tema de estudio y las hipótesis planteadas. 
 
Adelantamos que el tema de estudio también fue condicionado e influenciado por 
una serie de películas de procedencia norteamericana. Sin embargo, nos reservamos este 
punto para los capítulos cuarto y quinto de esta tesis.  
 
Los acontecimientos que a continuación vamos a describir se sitúan en su mayoría 
a finales Segunda Guerra Mundial y entre Japón y Estados Unidos. Avanzando hasta la 
entrada de la década de los 50. 
  
3.1.1. Los B-29 sobre Tokio 
 
En 1945 la sociedad japonesa había encontrado el terror tecnológico. Se trataba 
del nuevo avión de las Fuerzas Armadas Aéreas de Estados Unidos: el Boeing B-29. Este 
bombardero de 30,80 metros de longitud, alcanzaba los 33.800 kilogramos en peso vacío 
y era capaz de volar a una velocidad de 575 kilometros por hora. En aquel momento, fue 
el avión que podía transportar las bombas mas pesadas, hasta 9.000 kilogramos en 
bodega. Ningún otro aeroplano pudo compararse durante la Segunda Guerra Mundial. 
Las primeras misiones de los B-29 partieron desde las bases norteamericanas en 
India y del sudeste de China: largas y peligrosas tareas con pequeños incidentes bélicos. 
La campaña militar Island-Hopping, desarrollada tras la victoria de Estados Unidos en 
Midway, permitió adoptar una estrategia de contraataque, capturando las principales islas 
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Entre ellas, destacan las islas Marianas, que permitieron a los Estados Unidos 
reubicar la base aérea de los B-29 muy cerca de las islas principales de Japón. Con estos 
aviones se había bombardeado con gran eficacia Europa. No obstante esto no era una 
ventaja sobre territorio japonés debido a los fuertes vientos y problemas mecánicos. A 
esto había que sumarle los largos trayectos que requerían grandes cantidades de gasolina 
y que a su vez reducían las cantidades de bombas que el avión podía almacenar.  
 
Todos estos temas fueron resueltos por el General Curtis Lemay, un táctico que 
había logrado con éxito bombardeos en Europa con grandes grupos de aviones. Lemay 
leyó por parte de los informes de inteligencia que el 95% de todos los edificios japoneses 
fueron construidos de madera, bambú y papel de arroz, mientras que las puertas, ventanas 
y los divisores de habitaciones se fabricaron de shoji (papel translúcido). 
Lemay llegó a la conclusión de que lo mejor era enviar una avanzadilla de aviones, 
tripulados por sus mejores pilotos, que arrojarían combustible sobre los objetivos antes de 
la llegada de los bombarderos. 
 
Un mínimo de 300 aviones volaron en estas misiones. Cada uno de ellos llevaría 6 
toneladas de bombas (la carga habitual hasta la fecha era de 226 kilogramos en bombas), 
pero la combinación de bombas de racimo, magnesio y fósforo, contenedores llenos de 
gasolina creó una nueva arma llamada napalm. 
 
En marzo de 1945, la dominación aérea de Estados Unidos sobre Japón fue total 
cuando los B-29 dei 468 grupo de bombarderos pudieron volar a baja altitud sobre el 
distrito de Shinbashi de Tokio con total impunidad. El historiador Dower escribió 
«Japan’s emergence as a modern nation [...] was stunning to behold: swifter, more 
audacious, more successful, and ultimately more crazed, murderous, and self-destructive 
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Japón, que fue forzado por los Estados Unidos a abrir sus fronteras en 1853, tenía 
una creciente población, una economía en recesión, y una política expansionista que le 
arrastro a entrar en la Segunda Guerra Mundial. El autor Brothers añade: 
 
At the peak of its expansion in early 1942 [...] Japan bestrode Asia like a colossus, one foot 
planted in the mid-Pacific, the other deep in the interior of China, its ambitious grasp reaching 
north to the Aleutian Islands and south to the Western colonial enclaves of Southeast Asia . . . 
Banzai cries to the glory of the emperorʼs holy war and the invincibility of his loyal soldiers and 




Sin embargo, los japoneses fueron inconscientes de los futuros bombardeos. 
Durante 1945, los militares japoneses tanto los que permanecían en Japón como los que 
luchaban fuera de él, se vieron envueltos por una gigantesca sombra. En primer lugar, el 
Imperio japonés controlaba 32.186.880 kilómetros cuadrados sobre la Tierra, pero ahora 
su armada fue cayendo en el caos y confusión, comenzando a replegarse con un creciente 
número de soldados que morían de hambre. De acuerdo con Eslava (2015), su armada 
perdió la iniciativa después de perder la Batalla de Midway6 y sus fuerzas aéreas habían 
quedado inefectivas al quedarse obsoletas y usados para los ataques suicidas conocidos 
como kamikazes (Eslava, 2015). 
 
Durante el 9 y 10 de marzo de 1945, la ciudad de Tokio vivió uno de los peores 
episodios de la Segunda Guerra Mundial. El autor Nurleigh (2010: 628) nos explica: 
 
A comienzos de 1945, Tokio tenía una población de cinco millones de personas, después de que 
casi dos millones de personas no esenciales, muchas de ellas niños, hubieran sido evacuadas al 
campo. Se habían construido refugios primitivos y se había destrozado mucho para construir 
cortafuegos que limitasen cualquier conflagración. 
 
Hasta el momento la capital nipona había sido atacada por bombardeos 
convencionales. Sin embargo, esa noche algo muy distinto a lo conocido se les venía 
encima. Los reporteros alertaron a la población a través de las emisoras de radio a cerca 
de varios bombarderos acercándose a Tokio. Eran las 22:30h de la noche cuando las 
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sirenas antiaéreas comenzaron a sonar. A media noche el primer avión fue avistado: un 
explorador que comenzó a lanzar sus 31 kilos de carga de napalm seguido por una fiera 
formación de al menos 300 bombarderos tipo B-29 en formación de X comenzaron 
atravesar la ciudad. Cada uno de ellos era portador de 6.350 kilogramos (casi 7 toneladas) 
de bombas incendiarias que en su conjunto hacían un total de 1.814.369 kilogramos (unas 
2.000 toneladas). 
 
La velocidad del aire era de 45 kilómetros por hora, por lo que las llamas de los 
incendios provocados por las bombas alcanzaron los 30 metros de altura. Tan sólo 15 
minutos después de iniciar el bombardeo masivo, la temperatura de la tierra se 
incrementó hasta el punto de aumentar la velocidad del aire a 64 kilómetros por hora. 
 
A nivel de la calle, se intentó sofocar las llamas con resultados nefastos: el jefe de 
bomberos de Tokio informó de que la situación estaba fuera de control a los 30 minutos 
una vez comenzado el bombardeo. El 95% de los camiones de bomberos fueron 
destruidos y 125 bomberos murieron intentando controlar el fuego. 
 
La gente corrió por las calles asfixiándose por el aire contaminado. Chispas y 
escombros se encontraban por todas partes, los refugios antiaéreos colapsaron, los 
canales estaban llenos de cadáveres flotantes y los hospitales ardieron hasta desplomarse. 
Los aviones de reconocimiento que tomaban fotografías del ataque volaban más bajo que 
los bombarderos, pronto se vieron obligados a retirarse debido a las tormentas de fuego y 
el aumento alarmante de la temperatura. Las llamas gigantescas de la ciudad podían verse 
a una distancia de 241 kilómetros. De acuerdo con Brothers (2015: posición 649-652): 
 
When the all-clear sounded at 5 a.m. the next morning many fires were still burning, and it was 
discovered that the dead now outnumbered the living, with grotesquely-burnt and twisted figures 
vaguely resembling human forms haphazardly piled-up everywhere; it would take nearly a month 
to collect and dispose of all the dead. Just how many died that terrible night may never be known, 
although conservative estimates run anywhere from 80,000 to 100,000 killed while earlier reports 
stating more than 120,000 died were supposedly suppressed (a French correspondent named 



















Figura 7: Porción de Tokio destruida. 
 
En total 41 kilómetros cuadrados de la ciudad habían sido reducidos a cenizas. 
Cerca de 267.000 edificios (un cuarto de todas las estructuras de la ciudad) 
desaparecieron entre las llamas. Un cuarto de millón de casas fueron destruidas en su 
totalidad. Aquellos que sobrevivieron, cerca de 2 millones de civiles, se encontraron sin 
hogar. 
A pesar de las consecuencias del bombardeo y de las advertencias de su personal, 
el Emperador Hirohito insistió en visitar la devastación personalmente. Cuando lo hizo, 
quedó aturdido. De regreso, tras su visita de dos horas, comparó la destrucción con lo que 
vió tras el terrible terremoto de Kanto en 1923. Tal y como él mismo declaró: «This 
seems infinitely more terrible. Tokyo has become little more than scorched earth» 
(Brothers, 2015: posición 659). 
 
Años más tarde, se confirmó que este bombardeo fue el más agresivo y violento 
que haya sucedido durante la Segunda Guerra Mundial. Ni en Japón ni en Europa hubo 
un bombardeo tan destructivo. Sin embargo, este no sería el último bombardeo sobre una 
ciudad japonesa. De hecho, Tokio sería bombardeada hasta cuatro ocasiones más lo que 
significó la desaparición de un tercio de la ciudad. A pesar de la desesperada situación, el 
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Mientras tanto, la población japonesa siguió viendo caer bombas. Lemay ordenó 
lanzar panfletos indicando que esa ciudad iba a ser bombardeada en 24 horas. El objetivo 
fue doble: evitar mayores bajas civiles y dar a entender a la población japonesa que 
Estados Unidos controlaba el espacio aéreo japonés. 
 
By the end of June, Japanʼs six major industrial cities had ceased to exist; 90,000,000 kg (90,000 
tons) of bombs had been dropped burning out 329 km ² (127 mi ²) of 26 cities, destroying two and 
a-half million structures along with 500,000 civilians. Thirteen million homeless found themselves 
refuges in their own land suffering from malnutrition, tuberculosis, or other diseases [...] Japan’s 
infrastructure was destroyed, its ability to wage war a thing of the past, and by August of 1945, 
over 90 cities were dust-filled deserts. Japan had refused to capitulate partly because America 
(Brothers, 2015: posición 669-676).  
 
 
Las infraestructuras de Japón fueron destruidas, las posibilidades de volver al 
combate desaparecieron y en agosto de 1945 un total de 90 ciudades fueron destruidas. 
Aún así, Japón rechazó capitular porque Estados Unidos les pidió la rendición 
incondicional, dejando al emperador con un destino incierto. El gobierno norteamericano 
sabía que millones de japoneses habían sido motivados y entrenados para luchar en 
cuando el ejército americano tomase tierra en Japón, lo que supondría al menos un millón 
de bajas estadounidenses. El autor Nurleigh (2010: 629) apunta: 
 
Cuando terminó la campaña, el 15 de junio, los analistas estadounidenses calcularon que habían 
muerto 126.762 personas, que se habían destruido aproximadamente un millón y medio de 
viviendas y que se habían borrado del mapa 271 kilómetros cuadrados de paisaje urbano. 
 
Estados Unidos estaba trabajando en el desarrollo de una super arma de 
destrucción masiva que evitaría tales circunstancias y que pondría punto y final a la 
Segunda Guerra Mundial. 
  
3.1.2. El destino de Hiroshima y Nagasaki 
 
La solución entró en escena con la explosión de la primera arma termo nuclear 
llamada Trinity. La detonación tuvo lugar a las 5:29h de la mañana en White Sand 
(Nuevo México) el 16 de julio de 1945. Este arma fue el resultado del proyecto 
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Manhattan, iniciado tres años antes por la insistencia de Albert Einstein al Presidente 
Roosevelt instándole a desarrollarla7. Cuando el presidente aceptó el proyecto, el grupo 
de investigadores fue encabezado por el teórico físico Robert Oppenheimer. El objetivo 
del gobierno fue claro: desarrollar el arma atómica antes de que lo consiguieran los nazis.  
Cuando el grupo de investigadores logró crear la bomba Trinity la guerra en 
Europa estaba llegando a su fin. Según el autor Nurleigh: 
 
El tema dominante fue poner fin a una guerra que se había alargado cuatro años para Estados 
Unidos, no cómo gestionar la paz armada nuclear durante la posguerra. Tras la rendición 
incondicional de Alemania en mayo de 1945, estas cuestiones sólo afectaban a Japón (Nurleigh, 
2010: 634). 
 
El equipo del proyecto Manhattan creyó que con las imágenes del test Trinity 
bastaría con asustar al gobierno japonés. Sin embargo, esto no surgió efecto alguno: 
 
[...] Nearly 70 Manhattan Project scientists (including Einstein) signed a petition demanding the 
bomb not be used due to humanitarian reasons and instead suggested a demonstration be 
arranged so that the Japanese military could see for themselves what the weapon was capable of 
doing. This idea was rejected as quickly as it was suggested as time was of the essence, the world 
was weary of war, and Americans were still dying in daily combat, with 9,000 lost during the Iwo 
Jima invasion and another 12,000 at Okinawa (Brothers, 2015: posición 688-692). 
 
No había duda de que los japoneses estaban dispuestos a luchar hasta el más amargo fin [...] Pero 
para entonces quizás hubieran muerto ya más de medio millón de soldados norteamericanos [...] 
MacArthur estimaba que esta campaña duraría un año y costaría la vida, como mínimo, a dos 
millones de japoneses y a un millón de soldados aliados, en su mayor parte norteamericanos. El 
uso de la bomba atómica supondría el sacrificio de aproximadamente un cuarto de millón de 
japoneses (Bishop, 1999: 50). 
 
También hubo preocupación por la invasión de Manchuria por parte de los 
soviéticos. El resultado sería una conquista compartida entre Estados Unidos y la URSS 
tal y como había sucedido en Europa. Estados Unidos quiso erigirse como único 
vencedor indiscutible de la guerra por lo que debía lanzar la bomba cuanto antes. 
 
                                                
7 Una carta fue escrita por Einstein fechada el 2 de agosto de 1939 al President Roosevelt comunicándole su 
preocupación acerca de que los científicos alemanes podrían estar desarrollando una superbomba con la energía 
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Después de presenciar la masacre en Tokio sucedida el 9 y 10 de marzo, el 
emperador japonés fue convocado por un gobierno más moderado a negociar la paz con 
Rusia. Pero el progreso de estas negociaciones fueron lentas y el tiempo estaba llegando a 
su límite. Además, el presidente Truman quería acabar la guerra a su antojo, sin 
influencias o ayuda (especialmente de parte de los soviéticos) por lo que decidió usar el 
arma atómica contra Japón y demostrar su poderío.  
La decisión de lanzar el arma atómica sobre la Hiroshima no tuvo verdaderos 
objetivos militares. La ciudad poseía un cuartel militar modesto compuesto por algunos 
cientos de soldados aunque la mayoría de la ciudad estaba compuesta por ancianos, 
mujeres y niños. 
 
El objetivo del lanzamiento de la bomba atómica fue triple: presionar a los 
japoneses a rendirse bajo la amenaza de las bombas atómicas, que los soviéticos tuvieran 
constancia de que América poseía la tecnología de destrucción masiva y comprobar qué 
ocurre tras la explosión de una bomba atómica sobre seres humanos. 
 
La mañana del lunes del 6 de agosto de 1945 estaba despejada en Hiroshima. Un 
B-29 llamado Enola Gay se aproximaba a dicha ciudad acompañado por dos aviones. En 
el aeroplano, una tripulación fue entrenada nueve meses antes para una misión crucial: el 
lanzamiento de la bomba atómica sobre Hiroshima. 
Una hora antes del bombardeo, las sirenas antiaéreas de la ciudad sonaron 
enviando a los civiles a los refugios. Sin embargo, poco después se perdió de rastro al B-
29, provocando la salida de los civiles de los refugios. 
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De acuerdo con el autor Brothers (2015: posición 711-712): «A bomb named 
“Little Boy” weighing 4,000 kg (9,000 lbs) containing the destructive force of 12,500 kg 
(12.5 tons) of TNT was released from the plane, its aiming point a distinctive T-shaped 
bridge in the center of the city». 
 
La bomba explotó a las 8:15h de la mañana a 540 metros de altitud sobre la 
ciudad. «El aire se enciende en una bola de fuego. A la onda térmica sigue la de presión 
que arrasa todo lo que no ha ardido, y después la de radiación de neutrones y rayos 
gamma. Una nube inmensa surge del suelo, remonta hasta doce kilómetros de altura y 
forma un inmenso hongo». Tal y como nos narra Eslava (2015: 688): «En el Enola Gay el 
copiloto, capitán Robert Lewis, exclama como para sí: -Dios mío, ¿qué hemos hecho?» 
La onda expansiva empujó a la gente contra el suelo y sobre ellos, una inmensa bola de 
fuego de 5.486 metros de altura estaba subiendo las temperaturas de la superficie 
terrestre. Ésta llegó a hasta el punto de hacer desaparecer a miles de ciudadanos 
convirtiéndoles en una sombra proyectada sobre las calles de la ciudad. En un momento 
10 kilómetros cuadrados de la ciudad fueron destruidos: 68% de los edificios destruidos y 
un 24% con daños irreparables. La explosión creó una columna de humo que alcanzó los 
12.192 metros de altura.  
 
En el momento de la explosión Hiroshima contaba con 245.0000 habitantes, de 
los cuales se cree que entre 70 y 100.000 murieron instantáneamente. Los que se 
encontraron a una mayor distancia fueron expuestos a la radiación directa que les mató 
lentamente. Aquellos que se encontraron fuera de esta onda sobrevivieron y fueron 
testigos del pika-don (términos onomatopéyicos que emplearon los japoneses para 
referirse a la bomba atómica) en toda su potencia. El autor Nurleigh (2010: 645) añade: 
 
Muchos murieron durante los meses siguientes tras un sufrimiento horrible. Más de 100 muertes 
al días y varios cientos cada semana. Hospitales destruidos fueron los únicos lugares de refugio 
para los heridos que llegaban en mareas de civiles agonizando de dolor. Puesto que dieciocho 
hospitales fueron destruidos y el 90 por ciento del personal médico murió, no había nadie que 
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Por primera vez en la historia, se utilizó el término hibakusha (término japonés 
empleado para referirse a las personas afectadas por la bomba atómica). Sin embargo, 
como explica Hersey (1986: 114): «[...] los japoneses tendían a evitar el término 
“supervivientes”, porque concentrarse demasiado en el hecho de estar con vida podría 












Figura 9: La explosión de Hiroshima                            Figura 10: La explosión de Nagasaki 
 
Cabe destacar que durante la explosión de la bomba atómica en Nuevo México, de 
acuerdo con el autor Weisgall: «Radiological safety was not a top priority in the 
Manhattan Project» (Weisgall apud. Brothers, 2015: posición 724). 
 
Además, cuando los primeros informes de la enfermedad de la radiación llegaron 
a los oídos de la opinión pública de Estados Unidos, se creyó que tan sólo era propaganda 
o una farsa. Lo cierto es que aquellos que presenciaron aquella explosión en Nuevo 
México, sufrieron efectos de la radiación como por ejemplo caída de pelo y quemaduras 
superficiales en la piel. 
Al día siguiente de la explosión en Hiroshima, la Unión Soviética invade Manchuria ante 
un Japón aturdido. Los japoneses habían escuchado de su gobierno que si los americanos 
llegaban a Japón, éstos violarían a sus mujeres y a los hombres se les arrojaría al mar 
desde aviones. Sin embargo, nadie pudo imaginarse lo que pasó en Hiroshima.  
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El gobierno de Estados Unidos fue demasiado impaciente para esperar la rendición de 
Japón, por lo que ordenó lanzar una segunda bomba atómica. «El objetivo es la ciudad de 
Kokura, pero las malas condiciones atmosféricas aconsejan [...] descartarlo y dirigirse al 
objetivo alternativo, Nagasaki» (Eslava, 2015: 690). 
 
La bomba explotó el 9 de agosto de 1945 matando entre 50.000 a 70.000 
personas. Dos bombas más fueron fabricadas para ser lanzadas en la ciudad de Tokio en 
caso de que el Emperador no se rindiera incondicionalmente. 
Incluso después de la destrucción de Nagasaki, hubo un desacuerdo en el 
gobierno entre los defensores de la paz y los que querían continuar con la guerra hasta el 
final. Finalmente, tras un intento de golpe por militares extremistas del gobierno, el 
emperador Hirohito anunció la rendición incondicional de Japón ante los Estados Unidos. 
Fue el 14 de agosto cuando el mismísimo emperador proclamó el fin de la guerra 
mediante la radio dirigiéndose a una población muy conmocionada. La ceremonia de 
rendición tuvo lugar en la cubierta del buque de guerra Missouri liderado por el General 









Figura 11: El emperador firmando la rendición 
 
Pocos meses después de los bombardeos atómicos, el físico Oppenheimer tenía la 
necesidad de hablar con el presidente Truman a cerca de sus remordimientos. Tal y como 
relata el autor Burleigh (2010): 
 
En la mañana del 25 de octubre de 1945 Truman le concedió [a Oppenheimer] una breve 
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manchadas de sangre. [...], Truman le dijo al subsecretario de Estado Dean Acheson: No quiero 
volver a ver a ese hijo de perra en este despacho nunca más (Burleigh, 2010: 647). 
  
3.1.3. Los ensayos nucleares 
 
Después de las explosiones atómicas en Hiroshima y Nagasaki la prensa 
internacional dio eco de la noticia. Estos ataques atómicos no sólo pusieron punto final a 
la Segunda Guerra Mundial sino que además demostró al mundo entero que el monopolio 
de la bomba atómica lo tenía los Estados Unidos de América. Tanto el gobierno como los 
altos mandos del ejército estadounidense comenzaron a preparar nuevas armas atómicas. 
 
El escenario escogido para realizar dichas pruebas fue el atolón Bikini, 
perteneciente al grupo de islas Marshall situadas en el océano Pacífico (región de 
Micronesia). El atolón de Bikini está compuesto por 36 islas con un total de 6 km² que 
delimitan una laguna de 594,2 km². Estos territorios estaban cerca de la base aérea de los 
bombarderos B-29 e hicieron de las islas Marshall el escenario perfecto para los ensayos 
atómicos. 
 
Entre 1946 a 1958 hubieron 67 pruebas nucleares en diversos atolones de las islas 
Marshall, lo que supuso la evacuación de pequeños grupos de nativos. Para ello el ejército 
recurrió a la persuasión, usando referencias bíblicas convenciendoles que iban a ser 
trasladados a la “Nueva Tierra Prometida”. 
 
Cuando los atolones quedaron completamente deshabitados, el ejército consiguió 
vía libre para hacer las pruebas nucleares con dos bombas: la primera llamada Able, que 
fue lanzada desde un B-29 y la segunda Baker, detonada bajo el mar. Ambas bombas 
explotaron en julio de 1946. Se usaron 95 barcos de guerra que serían expuestos a las 
explosiones y estuvieron involucrados 20.000 científicos, políticos, fotógrafos, 
observadores, personal de la armada y periodistas sin mencionar a los 40.000 marineros 
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Los observadores extranjeros vinieron de la Unión Soviética, Francia, Inglaterra, 
China, Polonia, Canadá, Países bajos, Brasil, Egipto, México y Australia. Todos ellos 
firmaron un acuerdo en el que Estados Unidos no se responsabiliza en caso de que estos 
observadores sufrieran daños o heridas tras las explosiones. Cabe destacar que ningún 
representante japonés fue invitado a las detonaciones. 
 
A bordo de los barcos de guerra iban 5.664 animales vivos: cerdos, ratas, ratones 
y cabras con tal de estudiar los efectos de las detonaciones sobre ellos.  
Esta doble operación fue conocida bajo el nombre de Operation Crossroads 
(“operación encrucijada” en castellano). 
 
Hasta mediados de 1946, los 167 habitantes de Bikini vivieron en paz. Las islas y 
el mar les ofrecían todo lo que necesitaban, pero desde que fueron trasladados, las islas 
jamás volverían a ser lo mismo. Los parajes naturales de las islas fueron destruidos el 1 
de julio de 1946, a las 9:00h por la bomba atómica Able (“capaz” en castellano) que fue 
lanzada desde el B-29 llamado Dave’s Dream. 
 
La detonación tuvo lugar a 158 metros de distancia sobre la superficie del atolón 
Bikini y una columna de 12.192 metros apareció tras la explosión.  Para desgracia del 
personal de la operación y de los observadores, la bomba no fue lanzada exactamente en 
el punto previsto, explotó más lejos del punto central de los barcos y animales expuestos. 
Esto causó que los observadores quedaran decepcionados al no poder comprobar las 
consecuencias de la bomba en su totalidad. 
 
Por eso mismo, tan solo 24 días más tarde, el ejército preparó una segunda bomba 
llamada Baker que como hemos mencionado, fue detonada a 27 metros bajo la tierra. Con 
este cambio la bomba explotaría necesariamente en el punto exacto. Esta explosión fue la 
más estudiada y tras la explosión, se registró que las olas fueron a una velocidad de 5.633 
kilómetros por hora creando olas de 28 metros de altura con un alcance de 80 kilómetros 
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gigantesca columna de humo creada en 3 kilómetros por segundo evaporando un total de 
1.814 kilos de agua del océano. 
 
La prueba atómica Baker no sólo fue el primer desastre medioambiental causado 
por un experimento nuclear, sino que fue el preludio de la inminente Guerra Fría. Cuando 
se dieron a conocer los primeros resultados de las explosiones, la Unión Soviética se puso 
en marcha para iniciar su propia carrera atómica como medida de defensa ante la 
expansión de Estados Unidos. 
 
Como era de esperar, la explosión mató a cientos de animales que fueron 
depositados en los barcos y que quedaron expuestos. 17 barcos fueron hundidos 
directamente por la fuerza de la detonación, mientras que 86 quedaron inutilizados y 
contaminados de radiactividad. Cientos de marineros del ejército fueron enviados a las 
tareas de recogida de pruebas (trozos de minerales, restos de animales, etc.). Ninguno de 
ellos llevaba la protección adecuada por lo que fueron contaminados directamente por la 
radiación. Tres años más tarde, estos marineros (unos 1000) desarrollaron cáncer 
resultado a la exposición radiactiva. Poco tiempo después de las explosiones, los nativos 
de las islas Marshall fueron devueltos a su tierra de origen. Sin embargo, muy pronto 
tuvieron que trasladarlos de nuevo por las consecuencias nocivas de la radioactividad. 
 
Por si no fuera suficiente, el gobierno de Estados Unidos comenzó a preparar la 
detonación de la bomba atómica Charlie. Aunque debido a problemas técnicos, la 
operación fue detenida. Además, el gobierno concluyó que la bomba atómica no era un 
arma eficaz para objetivos dispersos y se catalogó como arma estratégica ya que el país 
que quisiera atacar a un enemigo que poseyera un arma atómica se lo pensaría dos veces 
antes de atacar. 
 
Aún así, se preparó la Operation Sandstone en 1948 en el Atolón Enewetak en el 
que se detonó tres bombas atómicas. Aunque ninguna otra bomba podía parecerse a la 
que se detonó en noviembre de 1952: la bomba atómica Mike, la primera bomba de 
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hidrógeno del mundo. Su potencia era inigualable hasta que los norteamericanos se 
superaron así mismo cuando en 1954 lograron crear la mayor bomba de hidrógeno de la 
historia. Esta bomba se llamó Bravo. Sin embargo, los soviéticos tenían desde finales de 
los 40 iniciado su propio programa nuclear, un paso por detrás de los Estados Unidos. Fue 
en 1949 cuando lograron detonar su primera bomba atómica. Aunque esto no fue 
preocupante para los intereses estratégicos de Estados Unidos, sí lo fue cuando los 
soviéticos detonaron su primera bomba de hidrógeno en 1953. La preocupación se basaba 
en que la potencia de sus bombas comenzaba a ser la misma que la de ellos. Comienzan a 
tensarse las relaciones diplomáticas entre Estados Unidos y la URSS hasta verse de modo 
evidente algo que ya se había fraguado: la Guerra Fría. 
 
La bomba H o de hidrógeno llamada Bravo fue detonada en el atolón Bikini a las 
6:00h del 1 de marzo de 1954. Siendo la más poderosa que cualquier otra bomba, Bravo 
tuvo una potencia de 15 megatones, tres veces más que el rendimiento previsto en su 
diseño. Su explosión fue la más grande lograda hasta la fecha que supuso entre 750 a 
1000 veces la potencia de la bomba A de Hiroshima.  
 
La explosión dejó un cráter de 1.984 metros de diámetro y 76 metros de 
profundidad causado por la bola de fuego de 6,4 kilómetros de longitud. Millones de 
toneladas de arena, agua, arrecifes de corales, plantas y vida del océano fueron 
pulverizados en pocos segundos. Según el autor Brenes (1993: 110):  
 
Debido a que la explosión fue mayor de lo previsto, la onda expansiva llegó hasta los refugios 
donde se encontraban los soldados, científicos, observadores y demás personal resultando la 
muerte directa a medio y largo plazo por las consecuencias de la contaminación radiactiva. La 
concienciación acerca de esta contaminación derivó en la creación del Tratado parcial de los 
ensayos nucleares de 1963 que sólo permitía la detonación de bombas atómicas subterráneas. 
 
3.1.4. El incidente del Dragón afortunado 5 
 
El incidente atómico entre el atunero japonés Daigo Fukuryū  Maru, o Dragón 
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comunicación como “la tercera bomba atómica” sobre Japón. Contando con las bombas 
de Hiroshima y Nagasaki, era la tercera vez que el pueblo japonés se enfrentaba a la 
afectación real de una bomba atómica. 
 
A 150 kilómetros de distancia de la explosión de la bomba H, al este de Bikini 
fuera de la zona de restricción, un atunero japonés tripulado por 23 marineros faenaba en 
alta mar. Eran las 6:45 (hora local) cuando los marineros fueron testigos de un nuevo 
pikadon. «Surgió ante ellos una enorme luz por el oeste. Entonces, los marineros 
exclamaron: ¡Cómo, pero si ha salido el sol otra vez por el oeste!», explica el actor A. 







Figura 12: La bomba de hidrógeno 
 
La explosión era anaranjada y alcanzó los 2.000 metros de altura con un diámetro 
de 76 metros mientras que la nube en forma de hongo alcanzó los 14.000 metros de altura 
con un diámetro de 11.000 metros en tan solo un minuto. En menos de diez, el hongo 
alcanzó los 40 kilómetros de altura y los 100 kilómetros de diámetro. La onda expansiva 
alcanzó los 100 metros por segundo, causando que los marineros escucharan el estruendo 
de la bomba tan sólo ocho minutos más tarde de la detonación. 
La fuerza de la bomba provocó cambios en el viento de tal modo que en tan solo 
dos horas después, la contaminación radiactiva alcanzara a los marineros. Pronto se 
dieron cuenta del peligro que suponía estar ahí por lo que cambiaron su rumbo lo antes 
posible. No obstante, la velocidad del viento era mucho más rápida que la del pesquero (5 
nudos, 9,3 km/h) por lo que pronto fue alcanzado por una extraña ceniza. Los marineros 
no tenían ningún tipo de conocimiento ni protección al respecto, limpiaron la cubierta del 
barco de esa extraña ceniza blanca que cayó intensamente durante tres horas. 
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Permanecieron demasiado tiempo expuestos a esta ceniza radioactiva compuesta por 
agua, tierra, animales acuáticos y arrecifes que fueron volatilizados por la bomba. Esta 
ceniza contaminada fue tocada e incluso saboreada por los marineros. Dado el altísimo 
riesgo mortal de esta ceniza, los japoneses la llamaron shi no hai8. 
 
Los pescadores, que faenaban desde el 22 de enero de 1954, regresaron al puerto 
de Yaizu (Japón) el 14 de marzo de ese mismo año. Casi dos semanas después de la 
exposición, los 23 marineros mostraban los mismos síntomas: náuseas, caída de pelo, 
quemaduras de piel, dolor en los ojos, sangrado de encías y dolores de cabeza). Estos 
síntomas fueron llamados síndrome de irradiación o radiotoxemia porque son el resultado 
de la exposición puntual de los tejidos biológicos a una fuerte dosis de radiaciones 
ionizantes.  
Se tiene constancia de que otros barcos fueron expuestos y contaminados por la 
misma explosión. Por esta razón, los Estados Unidos ampliaron el perímetro de 
restricción y así evitar futuros incidentes como este. S. Mano (comunicación personal, 20 
de febrero de 2014) explica:  
 
Luego, en cuanto volvieron a Japón, enseguida fueron hospitalizados, pero el mayor de todos 
ellos, el capitán Aikichi, falleció el 23 de septiembre, tras seis meses de tratamiento médico en 
vano. En aquel momento, se pudo verificar visualmente que había sufrido los efectos de la 
radiación, porque todas sus vísceras estaban destrozadas por la radiación que se había filtrado al 
interior de su cuerpo.  
 
Los marineros no fueron los únicos portadores de la ceniza de la muerte. Todo el 
cargamento de atún que habían pescado también estaba contaminado de ella. La historia 
pronto se difundió y extendió entre la población por el miedo a que el pescado que 
comían fuera portador de la shi no hai y sufrieran la misma suerte que Aikichi. El 
mercado de pescado Misaki fue cerrado precipitadamente el 19 de marzo por el pánico 
desatado en Yokohama y Tokio. Sin embargo, la alarma se intensificó cuando llegó la 
noticia de que el pescado contaminado había llegado al emperador. Los japoneses se 
referían a este escándalo como “el atún atómico”, que asoló la industria pesquera. 
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Durante 10 meses el pescado que llegaba a las lonjas de Yokohama y Tokio fue 
intensamente chequeado con los contadores Geiger, un dispositivo que mide la cantidad 
de radioactividad en los organismos y materias. Un total de 992 barcos fueron forzados a 
desechar toda la captura marítima obtenida durante la pesca. Un total de 457 toneladas de 
pescado fueron confiscados y destruidos. 
 
Este incidente hizo tambalear la delicada diplomacia entre Japón y Estados 
Unidos que vieron cómo se inició un creciente movimiento antinuclear en la sociedad 
japonesa. Para evitar daños mayores, los Estados Unidos pagaron un total de 200.000 
dólares a las víctimas del Dragón Afortunado nº5. Sin embargo, la amenaza nuclear, que 
todavía seguía abierta desde 1945, no hizo más que aumentar. 
En agosto de 1955, cerca de 32 millones de firmas fueron recogidas en Japón como 
medida contra las pruebas nucleares. Ese mismo año fue inaugurado el Museo Memorial 
de la Paz de Hiroshima. El curador este museo, H. Ochiba (comunicación personal, 24 de 
febrero de 2014), añade:  
 
En el museo se exhiben distintos objetos, se recopilan y ordenan documentos acerca de los daños 
de la radiactividad o también se organizan exposiciones tanto en ciudades de Japón como en el 
extranjero, para transmitir a través de ellas lo inhumano de la bomba atómica y el terror del 
armamento nuclear, y conseguir que el mayor número posible de personas estén a favor de 
eliminar las armas nucleares y comprendan la importancia de la paz. 
 
 
Sin embargo, las pruebas nucleares continuaron a pesar de la presión de la 
opinión pública y de algunos líderes como el Primer Ministro Indio Jawaharlal Nehru y el 
Papa Pío XII. Tres años más tarde, el 15 de mayo de 1957, el gobierno británico detonó 
con éxito su primera bomba de hidrógeno. 
 
Como hemos reseñado anteriormente, no es hasta 1963 cuando se firma el Tratado 
parcial de los ensayos nucleares, que como su nombre indica, tan sólo acaba parcialmente 
con los ensayos nucleares, que seguirán sucediéndose hasta nuestros días. «En todo el 
mundo se han llevado a cabo 2.057 pruebas de bombas nucleares. Me gustaría que todo 
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el mundo supiera que de todas esas pruebas nucleares, 1.030 han sido llevadas a cabo por 
los EE.UU.» (Mano, 2014). 
 
Como recordatorio permanente, en 1968 fue inaugurado el Lucky Dragon 
Exhibition Hall en Tokio y en el cual permanece como una pieza intacta de nuestra 





































































4.1.  ANTECEDENTES AL KAIJU EIGA 
 
Debemos aclarar que el título original de la película objeto de análisis es Gojira9 
(Godzilla en occidente). Sin embargo, nos referiremos a la misma bajo el título con el que 
fue estrenado en España en 1956: Japón bajo el terror del monstruo10. Esta decisión 
facilita la distinción en los momentos que hacemos referencia al personaje y cuando 
hacemos referencia a la película. 
 
Japón bajo el terror del monstruo, el film que dio a luz al kaiju eiga y la primera 
aparición de Godzilla, se estrenó en Japón el 3 de noviembre de 1954. El cine de ciencia 
ficción había obtenido una gran popularidad en Estados Unidos a inicios de esa década, 
con películas como La guerra de los mundos (The War of the Worlds, Byron Haskin), 
Ultimátum a la Tierra (The Day the Earth Stood Still, Robert Wise, 1951) o El enigma de 
otro mundo (The Thing from Another World, Christian Nyby, Howard Hawks, 1951). 
Asimismo, entre este auge de la ciencia ficción, aparece el gigantismo como variante, con 
seres vivos de la más diversa índole adquiriendo un tamaño descomunal para a 
continuación atacar la civilización, como por ejemplo en La humanidad en peligro 
(Them!, Gordon Douglas, 1954),  una de las más insignes producciones donde un ejército 
de hormigas mutadas a causa de las pruebas nucleares sembrando el terror en la 
población. 
 
De ellas, como mencionamos en el capítulo anterior, dos fueron determinantes 
para la aparición de Godzilla, y por ende del kaiju eiga.  
 
                                                
9 El nombre Gojira es la fusión de las palabras japonesa gorira (gorila) y kujira (ballena). 
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En primer lugar, tenemos que hablar de King Kong, la película del simio gigante 
de la RKO, que si bien se había estrenado en primer lugar en 1933, en 1952 fue objeto de 
un reestreno internacional. La fama y repercusión del film del antropoide se había 
mantenido en sus diversas reposiciones anteriores, pero alcanzado su punto máximo en 
ese reestreno gracias a la diversidad de sistemas de entretenimiento, como los famosos 
autocines, al igual que les ocurrió a películas como Lo que el viento se llevó (Gone with 
the Wind, Victor Fleming, George Cukor, Sam Wood, 1939), Blancanieves y los siete 
enanitos (Snow White and the Seven Dwarfs, William Cottrell, David Hand, Wilfred 
Jackson, Larry Morey, Perce Pearce, Ben Sharpsteen, 1937) y El mago de Oz (The 
Wizard of Oz, Victor Fleming, George Cukor, Mervyn LeRoy, Norman Taurog, King 
Vidor, 1939). De hecho, la RKO lanzó agresivas e innovadoras campañas televisivas 
sobre la película del simio que se saldaron con una excelente acogida económica en ese 
reestreno de 1952 en varios países de Estados Unidos, superando en algunos casos las 
taquillas de películas realizadas en esas fechas. A esto hay que añadir que la distribuidora 
únicamente debía costear la campaña de promoción, por lo que los beneficios fueron muy 
llamativos, convirtiendo el reestreno en algo especialmente fructífero. De acuerdo con la 
autora C. Erb (1998: 127):  
 
Although King Kong’s 1933 release had been marked by an emphatic promotion of tis visual 
spectacle, the terms of terms of this promotion shifted, from a 1930s emphasis on discurses of the 
exotic to a 1950s focus on horror effects, as well as any visual effects that could be effectively 
linked to new exhibition and media venues. 
 
Incluso los propios directores Cooper y Schoedsack habían realizado a finales de 
los años cuarenta una nueva aproximación al mundo del simio “importado” de su hábitat 
con  El gran gorila (Mighty Joe Young, Ernest B. Schoedsack, 1949). 
 
 Asimismo, durante su reestreno King Kong coincidió también con el 
relanzamiento de muchas otras películas de los años treinta con ambientes terroríficos, 
como Drácula. De forma no premeditada, este rescate de la película de 1933 se asoció a 
otros reestrenos similares del cine de terror, a lo que se unió la proliferación y buena 
acogida que alcanzaron determinados programas de televisión donde se emitían películas 
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clásicas de este género de cine, como por ejemplo: Philadelpha’s Roland, donde un 
vampiro en una cripta subterránea (un decorado de televisión) ejercía de maestro de 
ceremonias entre pausa y pausa publicitaria. Así, la naturaleza de la película en esta 
nueva etapa mutó hasta ser considerada como una película de terror. De igual forma, 
como expone Warren (1982: 90): «dicho reestreno vino a ocupar un hueco en el cine de 
ciencia ficción de 1952». 
 
El año anterior se había estrenado El enigma de otro mundo, y en 1953 se 
estrenaría La guerra de los mundos, ambas superproducciones donde la fórmula de 
advenimientos alienígenas era fundamental. De esta forma, si bien en principio la 
película del simio no era de esta naturaleza, circunscribiéndose a la aventura y fantasía, 
de forma inconsciente en la audiencia las barreras entre los géneros se diluyeron. Así, 
además de demostrar una vez más la riqueza intrínseca de la película, capaz de adaptarse 
a los nuevas generaciones arrojando multitud de diferentes lecturas y matices, el 
reestreno implantó de forma involuntaria el cine de monstruos en el cine de ciencia 
ficción, abriendo el portón a nuevas ecuaciones argumentales donde los titanes 
terroríficos enlazaban con las fórmulas científicas más apocalípticas.  
 Todo ello vino a preparar el panorama cinematográfico para la llegada de Japón 
bajo el terror del monstruo tanto en Estados Unidos como en Japón, además de cómo se 
encontraba la sociedad nipona en aquel instante tras los sucesos atómicos que habían 
padecido, como veremos en detalle más adelante. Sin embargo, la relación entre King 
Kong y la primera película de Godzilla es mucho más íntima, como veremos a 
continuación. 
 
 En primer lugar, el propio argumento de la película expone cómo una criatura 
extraordinaria, en este caso Kong, es descubierto en un lugar inhóspito y llevado a la 
civilización, donde siembra el caos tras escaparse de sus cadenas. Tras la crisis 
ocasionada por el monstruo en la ciudad, la civilización restaura el equilibrio aniquilando 
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 Esto ocurre de forma muy similar en Japón bajo el terror del monstruo, con una 
enorme bestia siendo descubierta, y apareciendo en mitad de la urbe arrasando todo a su 
paso, para ser finalmente abatida por la ciencia. En este sentido, llama la atención la 
destrucción por parte de ambos monstruos de los vehículos ferroviarios. En primer lugar, 
es Kong quien hace descarrilar un tren. Después, Godzilla pisotea las vías ferroviarias, 
provocando un enorme accidente y llegando a mascar un vagón. El tren, símbolo de la 
prosperidad del avance industrial y los eslabones metafóricos sobre las que se sujeta la 
civilización, son despedazados por el poder de lo extraordinario. Ambas películas 
comparten dicha rotura demoledora contra la sociedad, si bien mientras que Kong se deja 
llevar por su furia, en Godzilla se intuye una intención punitiva. Pero dejemos eso para 
más adelante.  
 
 Por último en este sentido ferroviario, mencionar que los trenes y su destrucción 
son una constante a lo largo de la filmografía de Godzilla, adquiriendo un papel 
totalmente opuesto en la última producción, Shin Gojira como también observaremos 
más adelante.  
 
 Otros vehículos, los aviones, también juegan una baza importante en King Kong, 
causando heridas mortales al simio. La fuerza aérea se encuentra presente de igual forma 
en Japón bajo el terror del monstruo, pero en contraste comprobamos que ante el vuelo 
rasante de las fuerzas aéreas, Godzilla apenas se inmuta, casi espantando los aparatos con 
sus zarpas como si de moscas se tratasen. 
 
 Por otro lado, Kong se encarama al Empire State Building, símbolo del 
capitalismo y del desarrollo de la urbe, coronando su cima y mostrando su reinado 
efímero ante el mundo. El enfrentamiento entre el monstruo y el edificio lo hallamos 
también en la película de Ishiro Honda, siendo el principal exponente el momento en que 
Godzilla destruye el edificio de la Dieta, irónicamente el organismo que había debatido 
sobre su existencia y su porvenir. Como vemos, es un acto de supremacía de lo 
monstruoso, de lo exótico, lo intangible, sobre lo cotidiano y la solidez de sus cimientos.  
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 Ha quedado patente que tanto en King Kong como en Japón bajo el terror del 
monstruo, la parte más llamativa, donde colisiona en toda su dimensión lo natural con lo 
cotidiano, es aquella donde el monstruo destruye la ciudad. Como hemos explicado, la 
película de 1933, que a su vez bebía de la última secuencia de El mundo perdido con la 
escapada del Brontosaurus en Londres, vino a sentenciar esta importancia de las set-
pieces11 de caos urbano. Un interés que aún hoy sigue vigente, pero que las películas de 
ciencia ficción de los años cincuenta se encargaron de solidificar en los horizontes 
cinematográficos. Tanto es así, que las escenas cumbre de películas como The Deadly 
Mantis (Nathan Juran, 1957) o la ya citada La guerra de los mundos, reinciden 
precisamente en este elemento, con el insecto gigante demoliendo el metro de Londres en 
el primer caso o las naves alienígenas reduciendo a cenizas la ciudad de Los Ángeles. 
En otro orden de cosas, las secuencias de la escapada de Kong por Nueva York 
nos sirve para contrastar otro tema importante. Mientras que en King Kong observamos a 
la población huir despavorida, y alguna expresión por parte de la prensa al final del film, 
en Japón bajo el terror del monstruo vemos cómo responden ante el desastre un buen 
número de esferas de la sociedad, desde hospitales, prensa, políticos o la comunidad 
científica.  Por ello, como resumen de todo lo anterior, podemos sentenciar que la 
primera película de Godzilla absorbió la fórmula presente en King Kong, añadiendo 
relevancia y dimensión internacional a la aparición del ser “extraordinario”, 
profundizando en varios niveles lo mostrado en la película original del simio, y 
convirtiendo la película del saurio radiactivo en la consecuencia cinematográfica más 
importante del film del gorila, muy superior a cualquier otra derivación cinematográfica.  
No podemos dejar de mencionar en último lugar un par de elementos más que 
sirven de ejemplo de esa unión entre los mundos cinematográficos de Kong y Godzilla. 
El primero tiene lugar en Japón bajo el terror del monstruo, cuando empiezan a 
                                                
11 Una set-piece es una escena o secuencia de escenas para cuya ejecución requiere una planificación 
logística seria y un considerable gasto de dinero. El término se utiliza con mayor frecuencia para describir 
cualquier aspecto importante dramático o cómico de una película o historia, en particular aquellos que 
proporcionan algún tipo de conclusión dramática, resolución o transición. Por lo tanto, el término se utiliza 
a menudo para describir las escenas que son tan esenciales para una película que no se pueden editar o 
saltar en el calendario de rodaje sin dañar gravemente la integridad de la obra final. A menudo, los guiones 
se escriben en función de una lista de tales segmentos sobre todo las denominadas "películas-evento", 
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sucederse los primeros problemas con el pescado en la isla de Odo. En ese momento, el 
anciano explica que en tiempos antiguos evitaban este tipo de catástrofes ofreciendo una 
joven en sacrificio al propio Godzilla, lo que nos lleva inexorablemente a recordar 
aquellos momentos en King Kong donde los nativos rinden culto al gorila, al que 
consideran un dios, regalando precisamente muchachas como tributo de pleitesía a lo 
maravilloso, es decir, a esa fuerza por encima de la naturaleza y que se burla de los 
límites de la realidad que representa tanto el simio como el saurio.  
  
De hecho, como veremos más adelante, la propia versión americanizada de Japón 
bajo el terror del monstruo se rebautizó como Godzilla: King of the Monsters, utilizando 
una de las dos palabras que daba título a la película del simio, enlazando directamente 
con aquella, pero también exponiendo la supremacía del saurio radiactivo frente a todos 
sus congéneres, incluido el gran gorila. 
Por último, y parafraseando a la autora Erb (1998: 145), encontramos también en 
la famosa pelea entre el gorila gigante y el Tyrannosaurus presente en la película de 
1933, un momento seminal de los futuros combates colosales que mantendrán los 
monstruos en toda la filmografía del kaiju eiga. El propio Godzilla lucharía contra King 
Kong en 1962 en la tercera película de la saga del saurio, titulada precisamente King 
Kong contra Godzilla (Kingu Kongu tai Gojira, Ishiro Honda, 1962). La película, un 
kaiju eiga con grandes dosis de comedia, tristemente banaliza ambos monstruos, desde 
un Kong atemorizado ante el poder devastador del rayo atómico de Godzilla, hasta el 
propio saurio aplaudiendo su éxito.  
 
Hemos dado unos buenos ejemplos para exponer hasta qué punto los cromosomas 
de King Kong se encuentran presentes en el código genético de Japón bajo el terror del 
monstruo, evidenciando la profunda huella que la película del simio causó en los 
responsables de la película del saurio radiactivo, como expusieron Tomoyuki Tanaka, 
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No fueron las únicas vidas profesionales que se decidieron a raíz de observar a 
King Kong, pues el escritor de ciencia ficción Ray Bradbury y el director de los efectos 
especiales Ray Harryhausen admitieron de igual forma como una de sus máximas 
referencias la película del simio de 1933. Es por ese motivo que El monstruo de tiempos 
remotos (The Beast From 20,000 Fathoms, Eugène Lourié, 1953), basada en una historia 
corta de Bradbury y con efectos realizados por stop motion de Harryhausen, contenga un 
esquema muy similar. 
Pero de todas esas películas de corte fantástico que mencionábamos con 
anterioridad surgidas a principios de la década de los años cincuenta, es precisamente El 
monstruo de tiempos remotos la que más nos interesa por diversos motivos que 
pasaremos a analizar, directamente ligados al nacimiento de Godzilla. 
 
En primer lugar, la película norteamericana surgió en un momento, como hemos 
descrito al principio, donde el temor ante la radiación nuclear se hacía cada vez más 
profunda. Titulares apocalípticos y circunstancias políticas hacían aumentar esa 
sensación de peligro inminente, de cercanía al cataclismo nuclear. Ese miedo, de forma 
subliminal, comenzó a afectar a la producción de películas y series de televisión, 
realizándose varias producciones que mostraron cómo ese factor nuclear se colaba en el 
inconsciente colectivo12.  
Así, el argumento del film explica cómo un dinosaurio cuadrúpedo, el 
Rhedosaurus (un animal ficticio en realidad, pues no se corresponde con ninguna especie) 
despierta en el Polo Norte a causa de las pruebas nucleares que se están llevando a cabo 
por parte de los americanos. Su despertar es sólo avistado por el físico Thomas Nesbitt, 
que intenta, en un principio en vano, convencer al mundo de su hallazgo prehistórico. Por 
ello, acude al paleontólogo Thurgood Elson y a su joven ayudante (con la que comenzará 
un ligero romance), y pese a la incredulidad del científico, finalmente cesa en su actitud 
ante los continuos ataques del monstruo en su camino hacia Nueva York. Cuando el 
dinosaurio aparece en la metrópolis, haciendo huir despavorida a la población, las fuerzas 
                                                
12 Inconsciente colectivo es un término acuñado por el psiquiatra suizo Carl Gustav Jung, quien postuló la 
existencia de un sustrato común a los seres humanos de todos los tiempos y lugares del mundo, constituido 
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militares toman el control, intentando frenar al avance de la bestia. Esto además resulta 
especialmente peligroso, pues el animal parece portar una extraña enfermedad en su 
sangre, por lo que al ser herido por la munición aumenta el peligro de contaminación. 
Finalmente, el Rhedosaurus es abatido en mitad de una montaña rusa ardiente, que hace 
las veces de vallado.  
La estructura argumental de El monstruo de tiempos remotos, estrenada un año 
antes de Japón bajo el terror del monstruo, como es obvio coinciden en multitud de 
puntos, por lo que podríamos establecer cierto paralelismo orgánico donde la película de 
nacionalidad norteamericana ejerce una función de estructura narrativa del film japonés. 
En ambas, un animal prehistórico es despertado por la fuerza nuclear causada por el 
hombre, dirigiéndose a la capital de sus respectivos mundos para atemorizar al 
ciudadano. Sólo que, donde en El monstruo de tiempos remotos los puntos que hacen 
avanzar la trama actúan únicamente como resortes del guión, en Japón bajo el terror del 
monstruo somos testigos de las consecuencias a varios niveles de dichos giros de la 
trama, originando un organismo totalmente diferente, con mucha más complejidad y 
calada emocional.  
Sirva como ejemplo la citada enfermedad que porta el Rhedosaurus, trasladada a 
la película japonesa en mortal radiactividad. Frente al problema que presentaba en la 
película americana, donde ese obstáculo hace conducir el argumento hacia el clímax, en 
la película de Honda dicha enfermedad tiene consecuencias catastróficas a corto y medio 
plazo.  
 En cuanto a los personajes, resulta especialmente significativo aquello que 
encontramos en los dos protagonistas principales de El monstruo de tiempos remotos, 
frente a sus contrapartidas en Japón bajo el terror del monstruo. En la película 
norteamericana, Nesbitt, el testigo del resurgir del monstruo, tiene que luchar porque su 
mundo le crea, convirtiéndose en una suerte de representante del síndrome de Casandra, 
vaticinando la llegada del mal como un profeta al que nadie cree. Asimismo, el monstruo 
se dirige en secreto hacia Nueva York, emergiendo en la metrópolis ante la sorpresa y 
pavor de la ciudadanía. Lo que nos lleva a preguntarnos: ¿podría representar el temor 
ciudadano a que el peligro emerja en sus propios domicilios? Así, esto podría entenderse 
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como una metáfora del miedo de la sociedad en aquellos tiempos ante la amenaza 
procedente de la Guerra Fría, ante ese temor de que la fuerza opresora, el enemigo, 
apareciera de improviso en nuestra sociedad. Un temor ante el comunismo que siempre 
se ha atribuido a estar plasmado en la posterior La invasión de los ladrones de cuerpos 
(Invasion of the Body Snatchers, Don Siegel, 1956). 
 Ahora bien, en Japón bajo el terror del monstruo eso no ocurre. De hecho, es la 
ciencia y la prensa los primeros en ser testigos de la existencia de Godzilla en la isla de 
Odo, disipando cualquier atisbo de incredulidad de la sociedad frente a esta aparición 
extraordinaria. Así, el terror monstruoso, como el propio problema nuclear, existe, no se 
puede cuestionar. No hay tiempo para el miedo pues la amenaza es real, y la película 
empieza a debatir cómo hacerle frente. De esta forma, y teniendo presente lo explicado 
anteriormente ante el temor americano ante el comunismo, ese miedo ante lo 
desconocido, aquí se traslada hacia un miedo real, perfectamente conocido, que ya ha 
demostrado sus horrorosos efectos: la guerra atómica. Así, ambas películas exponen sus 
miedos contemporáneos, representando sus inquietudes cada una de las dos naciones, 
mutando no sólo su estructura argumental de una a otra, sino también su ansiedad más 
interna. 
 
 En cuanto a los personajes, encontramos una interesante comparación entre el Dr. 
Yamane de Japón bajo el terror del monstruo y el Dr. Elson, de El monstruo de tiempos 
remotos. Ambos son paleontólogos, pero mientras que el norteamericano se muestra 
inicialmente escéptico ante el testimonio el Nesbitt pasando luego a una curiosidad felina 
y submarina que le llevará a la muerte, el japonés siente una inmediata necesidad de 
averiguar qué está ocurriendo en las inmediaciones de la isla de Odo. Después, Yamane 
pasará a ser el principal defensor de Godzilla, exponiendo que un ser así no debería ser 
exterminado debido a lo inaudito de su existencia, lo que provocará enfrentamientos entre 
el resto de personajes. Y este es otro de los aspectos de Japón bajo el terror del monstruo 
que amplía el esqueleto de este antecesor cinematográfico, mostrando unos personajes 
más complejos y con abundancia de dilemas éticos. Además del citado Yamane, el Dr. 
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por Ogata y su deuda (doble) con Serizawa. Gran parte de la película se centra en analizar 
dichas inquietudes, alcanzado una profundidad dichos personajes pocas veces igualada en 
el cine de monstruos gigantes, y especialmente sobresaliendo frente a sus contrapartidas 
estadounidenses, con unos personajes trazados de forma más escueta que llegan en 
muchos casos a ser intercambiables con otras producciones similares 
 En otro sentido, es llamativo que en ambas películas haya un inmersión 
submarina en busca del monstruo con resultados funestos, siendo el desdichado Dr. Elson 
en la película norteamericana y el propio Serizawa en la japonesa. Un nuevo elemento en 
común que no deja de recordarnos el innegable parentesco entre ambas producciones.  
 Como conclusión, y a pesar de las similitudes sustanciales, ambas películas son 
diametralmente opuestas en espíritu. Mientras que en el film americano, como esas tantas 
producciones coetáneas, el ejército es representado de forma triunfal y como una fuerza 
salvadora (de hecho, el encargado del disparo fatal pertenece a las fuerzas armadas), en 
Japón bajo el terror del monstruo, aún teniendo presente las marchas de Ifukube, no deja 
de ser una crítica al empleo desmedido del armamento surgido de la mente del hombre, 
representado incluso como una maldición para el Dr. Serizawa.  
 Más significativa aún es la siguiente comparación: si bien en la película 
americana se lanza un mensaje cubierto de incertidumbre sobre el empleo de armas 
nucleares, con el protagonista manifestando una vez detonada la bomba que aún se 
desconoce los efectos que puede causar y que teme no estar escribiendo el último 
capítulo del antiguo génesis, la conversación en realidad discurre en un ambiente jovial 
con sus otros dos interlocutores, bromeando sobre estas declaraciones y rebajando por 
ello las connotaciones críticas del uso del poder nuclear. Pero incluso la salvación en la 
película, la forma de restaurar el equilibrio, se basa en la utilización correcta de un 
isótopo radiactivo. Esto se lleva a cabo sin que se plantee ninguna dicotomía sobre dicha 
energía. Se detecta cierta incapacidad por parte del ambiente norteamericana por aceptar 
su papel en el tablero atómico, y banalizar el poder nuclear. Algo que como ya sabemos, 
es totalmente contrario al mensaje expuesto en Japón bajo el terror del monstruo, que 
denuncia directa y continuamente el corrosivo poder atómico, aun cuando es un arma 
más poderosa la que consigue exterminar al monstruo.  
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Este choque entre las corrientes críticas americana y japonesa es sintomático, 
pues nos conduce a apreciar uno de los rasgos más sutiles de Godzilla que circulará 
durante toda su posterior filmografía: la tensión, la represalia y la culpabilidad presente 
entre ambos mundos a causa de los efectos de la hecatombe nuclear. De esta forma, 
cuando corresponda a los americanos abordar el mito del saurio, ya sea en el remontaje 
de Japón bajo el terror del monstruo, como en sus propias versiones de 1998 y 2014 su 
proceder con respecto a los orígenes del monstruo se verá mermado, o incluso alterado en 
algunos casos. Por otro lado, la vertiente cinematográfica hará continuas alusiones a sus 
contrincantes a lo largo de toda la saga, la mayoría poco afortunadas. En este sentido, la 
crítica más elocuente y acertada es precisamente la que nos ocupa, la presente en Japón 
bajo el terror del monstruo, pues, como venimos exponiendo, es un alegato rotundo 
contra la utilización de la fatídica energía, centrándose además en atacar el arma en sí en 
lugar de su país de origen.  
 
De todas esas reformas conceptuales (unas más sangrantes que otras)  y críticas 
internacionales (algunas veladas y otras no tanto) hablaremos más ampliamente en 
apartados posteriores.  
 
4.2. TIPOLOGÍA DEL PERSONAJE 
 
La definición sobre el tipo de personaje que es Godzilla, debemos realizarla desde 
diferentes puntos de vista, a tenor de lo que nos expone su primera película.  
 
 En los primeros momentos que se hace mención al monstruo, como explicábamos 
el anciano de la isla de Odo narra que tiempo atrás, jóvenes muchachas eran expuestas en 
sacrificio ante el monstruo Godzilla. De esta forma, la película da a entender que si bien 
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pudieran haberse encontrado con otros especímenes de Godzilla, sin haber sido expuestos 
a los efectos mutantes de las bombas de hidrógeno.13 
 Esto podríamos enlazar con la explicación que posteriormente ofrece el Profesor 
Yamane ante el comité del edificio de la Dieta, sobre qué tipo de animal es Godzilla, 
alejado ya de cualquier vertiente mitológica y centrado en su faceta científica. Según 
confiere el científico, se trata de un ser intermedio entre los dinosaurios terrestres y 
marinos, que vivió en el Jurásico hace dos millones de años además de datar 
erróneamente la extinción del Trilobites a hace dos millones de años. Sin embargo, 
ambas afirmaciones son erróneas. De acuerdo con el autor Debus (2016: posición 3309), 
«el Jurásico empezó hace aproximadamente 200 millones de años y terminó hace 145 
mda [...].». Mientras que los Trilobites se extinguieron durante la crisis permo-triásica, 
datada en 252 mda. Esto viene a relacionar a Godzilla directamente con los dinosaurios, 
siendo un representante especial de este tipo de animales. Hemos de discernir además que 
no existían dinosaurios “marinos” (eran otro tipo de animales denominados reptiles 
marinos, como el Plesiosaurus o el Mosasaurus), si bien esta explicación de Yamane 
sirve para hacernos entender que Godzilla, como veremos durante el largometraje, es un 
ser terrestre y también anfibio, capaz de recorrer grandes distancias en sendos hábitats. 
Sin embargo, Godzilla no es un dinosaurio como otro cualquiera, su naturaleza ha sido 
mutada por la fuerza nuclear del ser humano, y por ello, ciertas características han sido 
modificadas.  
 
En primer lugar, su resistencia ante las armas convencionales es extraordinaria, 
siendo prácticamente invulnerable, enlazando dicha característica con una aureola de 
catástrofe natural que rodea al personaje, siendo inútil cualquier oposición de las fuerzas 
armadas para detener al monstruo. Desastres como terremotos, lluvias torrenciales o 
tsunamis, aparecen de improviso ante la civilización, devastándola y recordando al ser 
humano su jerarquía dentro del orden natural del mundo, desconcertada ante la rotura de 
la normalidad y lamentándose por las pérdidas humanas y materiales.  
                                                
13 Según podemos deducir por los diálogos en la película, Godzilla, como dinosaurio, se alimentaba de 
peces en el mar. 
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Resulta especialmente llamativo en esta asociación de ideas que Godzilla, en su 
primera aparición nocturna en el poblado de la isla de Odo, viene acompañado 
precisamente por una gran tormenta, con vientos asoladores y lluvias incansables. De 
hecho, en esta secuencia, apenas vislumbramos al monstruo, difuminando la barrera entre 
titán y fuerza natural. Se consigue así, al igual que King Kong, representar al saurio como 
un elemento natural de destrucción frente a la civilización.  
 
Pero además de eso, el espíritu del saurio es más complejo, representando además 
de las fuerzas naturales los terrores del hombre, pues no deja de ser un producto 
exacerbado de la civilización y su espíritu egoísta de supremacía frente a sus propios 
hermanos. Un producto implacable como las propias bombas que lo crearon, un ser que 
ha decidido mirar hacia atrás y castigar a sus progenitores por tanta locura 
armamentística con fines únicamente mortales. En definitiva, tal y como observa K. 
Satsuma (comunicación personal, 18 de febrero de 2014): «Godzilla es una rebelión 
contra las armas nucleares y lucha por su destrucción». 
 
En segundo lugar, esa naturaleza mutada y atómica provocada por la mano de la 
humanidad, confiere al monstruo con un aliento radiactivo y calcinador que emana de 
dentro de sus entrañas. Unas exhalaciones altamente destructoras que podríamos entender 
como una metáfora de las mismas bombas que lo crearon, poseyendo ambos elementos 
un aspecto visual muy similar, esto es, muy parecido a un hongo, con un punto de origen 
que se va ensanchando conforme se acerca a su final, diseminándose en un envoltorio 
nuboso. De igual forma, esta capacidad de liberar esa energía comburente, enlaza a 
Godzilla con los seres dragones, los mitológicos asociados a lanzar fuego por sus bocas. 
El paleontólogo J. L. Sanz (comunicación personal, 29 de octubre de 2016), quien 
además de servirnos de apoyo en cuanto a la explicación ofrecida sobre la relación 
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Godzilla tiene una, en términos de mitología general, triple visión, tiene tres facetas que lo hacen 
único en el mundo de los monstruos gigantes. Y en esta combinación de facetas, por una parte, él 
es un dinosaurio básicamente. Por otra parte los seres humanos le hacemos un monstruo, 
suponiendo que el ser humano considere un dinosaurio  como “no-un-monstruo”, que esa sería 
otra cuestión. Y curiosamente, siguiendo esa concatenación de factores donde, partiendo de un 
dinosaurio, más la radiación atómica, aparece un personaje que en realidad encarna de alguna 
manera el dragón oriental, en este caso el dragón japonés. ¿Por qué? En realidad quizá es un poco 
más difícil y sutil de explicar. Como sabemos todos los dragones orientales no se parecen nada a 
Godzilla. Debemos acudir a una película como Reptilicus para ver un dragón oriental.  
 
Sin embargo, los dragones occidentales, es decir los dragones de la tradición judeo cristiana, 
escupían fuego por la boca. En el caso de Godzilla es un fuego radiactivo, purificador. Teniendo 
en cuenta que el fuego de los dragones siempre ha sido purificador, en el caso de Godzilla, el 
fuego radiactivo significa la purificación de las ciudades y la gente que está quemando por sus 
propios actos en contra de la naturaleza. No obstante, es un dragón, quizá no en el sentido más 
oriental del término, pero es un dragón.  
 
Estas tres facetas, que la gente que nos dedicamos a la clasificación de los seres vivos diríamos 
que son autapomorficas (es decir, una combinación única). Ese es uno de los aspectos que tiene 
Godzilla como elemento diferenciador de cualquier otro kaiju (con algunas excepciones) pero que 
está a años luz de los dinosaurios entendidos como elementos o personajes que pueden ser 
intercambiados por Godzilla en determinados contextos. Por ejemplo, dinosaurios enormes como 
el Rhedosaurus o Gorgo, son enormes bestias que se dedican básicamente a destruir ciudades y 
matar gente. Esa función, que es muy simple, y que también tiene Godzilla, en el caso de este 
último queda muy complejizada por todos estos otros factores que decimos. 
 
El experto continúa explicando por qué dicha fórmula resulta tan atractiva para 
los espectadores, aún transcurridos más de sesenta años (Sanz, 2016):  
 
Desde mi punto de vista, el binomio dragón-dinosaurio es lo que ha funcionado siempre en la 
mitología de los dinosaurios, en la cultura popular. Los dragones, como se sabe, pertenecen a un 
concepto que procede de algunos de los psicoanalistas más reconocidos, que es el concepto de 
arquetipo. Un dragón es un arquetipo de toda una serie de características, lo mismo que un león es 
un arquetipo de la fuerza, de la velocidad, etc. Esto se remonta más allá de la cultura clásica. Los 
bajorrelieves asirios están llenos de leones que representan precisamente esas cualidades. Los 
dragones también, aparte de tener en cuenta que los dragones tienen una historia genealógica y 
conceptual mucho más complicada que un simple león. Creo que ese arquetipo lo llevamos 
metido en el genoma, por muy seres humanos que seamos del siglo XXI.  
 
En definitiva cuando uno ve un dinosaurio, de alguna manera, se activa un mecanismo que nos 
lleva a pensar que estamos viendo un dragón. Pese a que los sociólogos y los psicólogos no 
estarían muy de acuerdo con este asunto, ese mecanismo muy biológico funciona con un 
dinosaurio como el Tyrannosaurus, refiriéndome a un Tiranosaurio suelto por una ciudad y 
convenientemente bien representado como en las películas de Steven Spielberg. De manera que si 
funciona con un dinosaurio, con alguien que como antes decíamos, tiene una faceta clarísima en la 
cual alguien puede identificar la tradición judeo-cristiana de los dragones, resulta perfecto.  
 
La respuesta básicamente sigue siendo la misma. Godzilla es realmente tan reconocido, tan 
continuo, en el cine fantástico porque es un personaje mucho más complejo de lo que literalmente 
se podría definir de forma simple como una bestia gigante suelta en una ciudad. 
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4.3. CARACTERÍSTICAS DEL PERSONAJE 
 
Hemos explicado el vínculo existente entre Godzilla y los dinosaurios, por ello, a 
la hora de describir su diseño no nos sorprenderá conocer la utilización precisamente de 
representaciones gráficas de estos animales para conformar al saurio, como veremos a 
continuación. 
 
Así, si bien los primeros bocetos realizados por el artista conceptual Wasuke Abe, 
lo definían con un diseño en su cabeza totalmente deforme, muy parecido a un hongo 
nuclear. Tal y como señala M. Inoue (comunicación personal, 20 de febrero de 2014):  
 
En cuanto al diseño del monstruo Godzilla, al principio se hicieron varias pruebas con modelos 
reptilianos o similares a dinosaurios, pero la parte de la cabeza inicialmente tenía un diseño 
similar a una nube en forme de seta, o sea inspirado en el hongo nuclear. En el centro de ese 
espantoso hongo nuclear, destacarían unos ojos auténticamente diabólicos. Esa era la idea para el 
diseño realizado inicialmente. Esa forma, a la vez, debería resultar similar a la de un puño 
alzándose furioso. Hasta ese punto Godzilla nació como una película con un fuerte sentimiento de 
rechazo y horror hacia el poder del armamento nuclear. 
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 Sin embargo, los presidentes de la Toho no aceptaron este diseño, por lo que se 
tuvo en consideración varias imágenes aparecidas en la revista Life, donde se incluían 
diseños de los paleoartistas Rudolph Zalllinger y Zdenek Burian.  
 
Zallinger, de origen austríaco y ruso, era muy conocido por sus pinturas apaisadas 
donde aparecían diferentes dinosaurios mostrando su propagación a lo largo del 
Mesozoico, entre ellas la que se expuso en 1947 en el Museo Peabody de Historia 
Natural de la Universidad Yale y llamada La Edad de Reptiles (1947). En ese mural, se 
observa un Tyrannosaurus cuyos atributos del cráneo terminarían en el de Godzilla. 
Incluso, si el espectador presta atención, puede descubrir aproximaciones de este mural 
en la secuencia donde Yamane expone al comité del edificio de la Dieta qué es Godzilla, 
y donde se muestra, además de un Brontosaurus, el mencionado Tyrannosaurus. Para 
corroborar el impacto cultural de las pinturas de Zallinger, diremos anecdóticamente que 
de una forma muy similar también variaciones de sus diseños aparecen en El monstruos 
de tiempos remotos, cuando el protagonista Nesbitt es sometido a una rueda de 
reconocimiento para tratar de identificar al dinosaurio que visto en el Ártico. Es muy 
llamativo el empleo de ilustraciones de paleoartistas y reconstrucciones óseas en este tipo 
de producciones (algo que también ocurre en Gorgo (Eugène Lourié, 1961) y Reptilicus 
(Sidney W. Pink, Poul Bang, 1961), por ejemplo), estableciendo una especie de origen 
real de las bestias mutadas por la radiación que aumente el grado de verosimilitud de la 
propuesta ficticia y metafórica de la película en cuestión.  
 
En cuanto a Zdenek Burian, este paleoartista de origen checo dibujó miles de 
escenas prehistóricas, y una de ellas, en la que aparece un Iguanodon totalmente erguido, 
con la cola apoyada en el suelo (postura “canguriana” que por entonces se pensaba que 
adoptaban los dinosaurios bípedos), fue empleado para la postura de Godzilla. Esa pose, 
además de ajustarse al estándar del Iguanodon, implica cierto parecido con un cuerpo 




GODZILLA Y LA CRISTALIZACIÓN DE LA AMENAZA NUCLEAR 
 117 
 
Figura 14: El Iguanodon (1950), según Zdenek Burian 
 
Por supuesto, esto encaja a la perfección con la intención de introducir a un 
especialista en el interior del traje para su actuación, pero le añade un componente 
antropomórfico a la criatura, otorgándole al monstruo cierta sensación de tortura interior 
al poseer las extremidades una forma agarrotada que se curva hacia el interior del cuerpo. 
Una apariencia atormentada que en la última producción del saurio, Shin Gojira, adquiere 
especial prominencia. Asimismo, para aumentar esa asociación con lo humano, en este 
primer Godzilla se observa unas diminutas orejas, rasgo propio de los mamíferos, 
incluidos los primates y nunca de los reptiles. 
 
El diseñador de producción de Japón bajo el terror del monstruo, Akira 
Watanabe, combinó todas esas características citadas anteriormente y le añadió unas 
placas dorsales muy parecidas a las de un Stegosaurus, a lo largo de tres hileras que 
recorren su espalda. Dichos osteodermos, que se iluminan en los momentos previos a que 
Godzilla lance su devastador aliento, presentan forma aserrada o puntiaguda. Una 
característica que, además de imprimirle un rasgo diferenciar sobre cualquier otro 
dinosaurio, le confieren al monstruo un halo de peligrosidad, siguiendo los modelos 
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En cuanto a la piel del monstruo, se muestra agrietada, con surcos por toda ella. 
Siguiendo las citadas intenciones de metáfora nuclear, esto viene motivado por el deseo 
de representar la piel de Godzilla basándose en las quemaduras sufridas por la fuerza 
radiactiva en los japoneses. La aparición de Godzilla, y su visión por tanto, entronca con 
la potencia visual (y su correspondiente asimilación psicológica) de ver andando a un 
cadáver exhumado, fragmentado a causa de la furia del hombre y sus armas. 
 
Finalmente, su cabeza muestra dos ojos con leves toques de estrabismo, que junto 
a una configuración de su boca que casi parece una mueca de deleite, otorgan al 
monstruo una impresión de regocijo en su rostro, dando a entender sutilmente que 
disfruta en su avance apocalíptico.  
 
Ahora que hemos expuesto su configuración externa, vamos a tratar de analizar el 
interior de Godzilla, muy ligado a alguno de los factores que hemos expresado ya. 
Aprovecharemos para ello a efectos de contraste a las influencias del propio Godzilla que 
ya hemos analizado; King Kong y el Rhedosaurus. 
 
Si el primate de la película de 1933 posee una personalidad individualizada, con 
una psique donde priman sus deseos y una obsesión romántica por un ideal (La rubia Ann 
Darrow) que, además de sexualizarlo en algunos momentos, le lleva continuamente tomar 
decisiones para enfrentarse a las diferentes amenazas que asolan su ideal, en Godzilla 
observamos todo lo contrario. Tal y como defiende C. Aguilar (comunicación personal, 
21 de marzo, 2013):  
 
Una de las características más interesantes de los kaiju japoneses, es su carácter asexuado. Aquí 
no hay esas insinuaciones más o menos ligeras, más o menos fuertes de bestialismo o zoofilia que 
hay en muchos monstruos del cine americano, ya incluso en el cine mudo, en los años 30 como 
King Kong o El monstruo de los tiempos remotos, El monstruo de la laguna negra, etc. En 
cambio, los monstruos japoneses son perfectamente asexuados incluso el propio hijo de Godzilla 
nace de un huevo que aparece de repente pero no hay una madre de Godzilla. Esto es muy 
interesante y muy curioso y por supuesto se mantiene a partir de que las películas se van 
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El saurio nipón parece carecer de pensamientos, de dilemas internos, de objetivos 
concretos salvo la destrucción masiva. Tan sólo parece poseer una intención incontenible 
de avance destructor. En los casos donde presta atención a los seres humanos, es tan sólo 
para centrar su furia castigadora sobre ellos, como los periodistas que ocupan la torre de 
Tokio. Es más, en ese afán destructor y ese ánimo de dar muerte al ser humano, podemos 
percibir un rasgo esencial de Godzilla que permutará a lo largo de toda su filmografía: la 
crueldad. Hay algo más que la simple destrucción en los actos de Godzilla, como podrían 
ser los causados en los desastres naturales. Está el disfrute por parte del monstruo en 
ahondar en la muerte, en obtener cierta recompensa al castigo que imparte sobre la 
humanidad. Hablábamos de la mueca en su rostro líneas más arriba, y eso adquiere 
especial relevancia en esta faceta que estamos describiendo ahora. Godzilla es un 
monstruo desprovisto de razón que destroza ciudades, como sabemos, pero posee ese 
rasgo tan propio del ser humano de deleitarse de sus acciones, provocando en algunos 
casos unos actos destructivos que sorprenden por su animosidad. El odio, un rencor hacia 
el ser humano provocado por sus acciones, forma parte del interior de Godzilla, y sus 
actos vienen determinados por una persecución de la catarsis. Así queda reflejado por 
Tomoyuki Tanaka según el autor Raftery (2000: 116) «Por aquel tiempo, los japoneses 
vivieron el terror de la radioactividad, y ese horror es lo que hizo que Godzilla fuera tan 
grande. Desde el principio, él simbolizó la venganza de la naturaleza sobre la 
humanidad». 
 
En contraste, el Rhedosaurus de El monstruo de tiempos remotos no se comporta 
de esa forma en la ciudad de Nueva York. Si bien siembra el caos por el mero acto de su 
presencia, no atraviesa edificios salvo que la policía le corte al paso, mostrando cierta 
actitud huidiza, como un animal salvaje suelto en mitad de la urbe. Este dinosaurio 
también destruye un faro, pero parece responder ante los estímulos auditivos y luminosos 
de dicha torre, quizás dejándose llevar por instintos como sucede en el relato de Bradbury 
en el que se basa. En Japón bajo el terror del monstruo, Godzilla no se amedrenta ante 
las muestras armamentísticas que tratan de frenarlo, su avance es imparable y no parece 
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cuando uno de los personajes afirma: «Según el comportamiento, sólo parece moverse. 
No puedo determinar intelecto». Es un conglomerado orgánico que funciona de forma 
automática, un mecanismo de erradicación de la humanidad a la que castiga por sus 
actos. En definitiva, un apocalipsis errante que resulta el peor enemigo de la raza 
humana. 
 
No obstante, esta primera representación de Godzilla como aniquilador de 
mundos mutó conforme fueron realizándose películas sobre el personaje, gracias al 
descomunal éxito de su primera encarnación, como veremos en el próximo apartado. 
 
A tenor de la descripción que hemos efectuado, vamos a tratar de catalogar a 
Godzilla dentro del amplio abanico de los dinosaurios representados en el cine, teniendo 
en cuenta su origen prehistórico como expone el Dr. Yamane en Japón bajo el terror del 
monstruo que lo subclasifica dentro de la aún más extensa familia de los monstruos. Para 
ello, nos vamos a servir de la clasificación establecida por el paleontólogo J.L. Sanz en su 
libro Mitología de los dinosaurios publicado en 1999.  
 
De igual forma, recurrimos a las declaraciones obtenidas del propio autor para 
este texto con el objetivo de ofrecer una clasificación más detallada.  
Así, con la necesidad de establecer un patrón semejante al establecido en la 
biología, donde englobar y ramificar la diversidad de dinosaurios plasmados en el cine, 
debemos diferenciar en un primer momento entre dinosaurios reales y dinosauroides.  
  
Los dinosaurios reales son aquellos que están representados de forma lo más 
fidedigna posible con respecto a las reconstrucciones paleontológicas existentes, como 
por ejemplo el reciente Tyrannosaurus Rex de Parque Jurásico (Jurassic Park, Steven 
Spielberg, 1993), realizado por animación por ordenador, o más viajando al pasado, el 
Tyrannosaurus de El Valle de Gwangi (The Valley of Gwangi, Jim O'Connolly, 1969), 
animado por el maestro de efectos especiales Ray Harryhausen en stop-motion. Estas son 
las representaciones más puristas que podemos encontrar, desde un punto de vista 
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científico, y como apunte es interesante comprobar cómo, dependiendo de las teorías 
paleontológicas del momento, su plasmación puede variar. Así, el Tyrannosaurus de El 
Valle de Gwangi camina más erguido, casi de forma “canguriana” como decíamos líneas 
arriba, de acuerdo con las acepciones científicas de mediados del s. XX, mientras que el 
Tyrannosaurus de Parque Jurásico camina formando una línea horizontal con la cabeza, 
cuerpo y cola, siguiendo las teorías más evolucionadas sobre el movimiento y 
organización ósea de los dinosaurios 
 
 En cuanto a los dinosauroides, su apariencia se aleja intencionadamente de los 
modelos paleontológicos disponibles en su momento, asemejándose a varios tipos de 
dinosaurios conocidos, resultando en realidad una mezcla de características de varios de 
estos animales, especialmente saurópodos y terópodos. Esta combinación surge  de la 
necesidad de aunar en un mismo animal las dimensiones gigantes de los saurópodos 
(enormes herbívoros como el Diplodocus) con las connotaciones agresivas de los 
terópodos (carnívoros como el Tyrannosaurus). 
 
 Los dinosauroides, a su vez se dividen entre paradinosauroides, 
sauriodinosauroides y dragodinosauroides, siendo Godzilla un representante de este 
último grupo. 
 
 El paleontólogo Sanz (2016) explica esta organización:  
 
Los paradinosauroides, son aquellos dinosaurios que tienen elementos reconocidos de 
dinosaurios reales, pero que no lo son. el ejemplo más clásico es el Rhedosaurus de Ray 
Harryhausen, procedente de la película El monstruo de tiempos remotos. Los sauriodinosauroides 
son, en mi opinión, uno de los peores procedimientos para llevar los dinosaurios al cine, que 
consiste en atormentar a un lagarto o a un cocodrilo real, poniéndole unas espinas o similar en un 
proceso que abarca horas y horas literalmente. Se hablaba de rodajes infernales, de varios días, 
hasta que el lagarto o la iguana hacía lo necesario. Y por último, los dragodinosauroides, donde 
su representante más evidente es Godzilla, donde convergen dos circunstancias, como este mismo 
monstruo. La primera es que fue un dinosaurio y en segundo lugar una transformación generada 
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Conclusión ofrecida por Sanz que conduce precisamente a su anterior declaración 
sobre la evidente vocación draconiana de Godzilla.   
 
 A la hora de buscar ejemplos para cada grupo, en cuanto a los paradinosauroides, 
además del mencionado Rhedosaurus, podemos citar al también radiactivo Paleosaurus 
de El monstruo submarino (Behemoth the Sea Monster, Eugène Lourié, 1959), a la 
hembra que acoge a la protagonista de Cuando los dinosaurios dominaban la tierra 
(When Dinosaurs Ruled the Earth, Val Guest, 1970).   
 
 De entre los saurodinosauroides, podemos citar la primera versión de Hace un 
millón de años (One Million B.C., Hal Roach, Hal Roach Jr., 1940). Podríamos decir que 
se trata de la fórmula menos purista y a la vez, como expresa Sanz, la más artificial y 
lesiva para los participantes en las producciones. Sin ir más lejos, en esta película para 
“fabricar” al reptil sinápsido Dimetrodon se pegó una espina dorsal sobre un aligator. 
Incluso también se utilizó un pequeño lechón cubierto de cuernos para aparentar ser un 
Triceratops. 
 
 Por último, y como otros ejemplos de dragodinosauroides además del propio 
Godzilla, podemos citar a Anguirus, mezcla de Ankylosaurus con los collares de los 
ceratópsidos que aparece por primera vez en Godzilla contraataca (Gojira no gyakushu, 
Moyotoshi Oda, 1955), o el alado Rodan, emparentado estrechamente con los 
pterosaurios y protagonista de Rodan, los hijos del volcán (Sora no daikaiju Radon, 
Ishiro Honda, 1956). 
 
4.4. LA SAGA DE GODZILLA Y LA EVOLUCIÓN DEL MONSTRUO 
 
A continuación, vamos a revisar la filmografía de Godzilla al completo con el 
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4.4.1. Durante 1954 a 1975: Del terror al héroe nacional 
 
El debut de la bestia en las pantallas se produjo en 1954 con la comentada y 
esencial Japón bajo el terror del monstruo. Cuando se llevó a cabo el estreno, el film 
obtuvo una gran repercusión en la audiencia del país. En Estados Unidos se estrenaba en 
1956, con el título de Godzilla: King of the Monsters. Como veremos en detalle más 
adelante, para adecuar la película al público americano, se realizó un nuevo montaje 
eliminando ciertos tramos de la película, especialmente las críticas al uso de armas 
nucleares, y añadiendo escenas rodadas expresamente para la nueva estructura, con 
Raymond Burr interpretando a un periodista que se encuentra en Tokio cuando Godzilla 
desataba su furia.  
 
Justo un año después de la primera entrega, y realizada con la intención de asentar 
la franquicia lo antes posible, llegaba la descompensada secuela Godzilla Contraataca 
estrenada en 1955. El Dr. Yamane había avisado al final de la película previa que si se 
continuaba con el uso de las bombas nucleares, no tardaría en aparecer un nuevo 
Godzilla. Para el asombro del mundo los temores del científico se encontraban razonados 
y un nuevo espécimen era avistado por dos pilotos durante una misión de rescate en una 
isla del Pacífico, mientras que se enfrentaba a otra terrible y gigantesca criatura que 
denominaban Anguirus, una especie de dinosaurio acorazado con púas. La peor parte 
estaba por llegar, ya que las dos imponentes bestias coinciden de nuevo en Osaka, 
arrastrando con ellos una tremenda oleada de destrucción urbana. Dicha secuencia en 
concreto era la más intensa de la película, y al estar situada en mitad del metraje 
provocaba un gran problema de ritmo en su parte final con Godzilla en el hielo atacado 
por la aviación. Asimismo, dicha batalla marcaría la pauta a seguir tanto para la 
filmografía posterior de Godzilla como para el devenir del kaiju eiga, adquiriendo las 
peleas entre los titanes una gran importancia, y en muchos casos, siendo el verdadero 
objetivo de la película. Tanto es así, que se iría aumentando tanto su tiempo en pantalla, 
como el número de monstruos mostrados en plena lucha, como la multitudinaria Invasión 
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Por ello, el personaje de Godzilla, al enfrentarse contra su oponente, pierde cierto 
aire de “imparcialidad, sin razón”, comportándose como un animal territorial, rasgo que 
pasará a formar una condición importante en el personaje. De igual forma, poco se 
explica sobre el origen de este nuevo Godzilla, con una morfología más delgada, y siendo 
ahora sensible a las luces, según explica Yamane a causa de haber sido testigo de las 
detonaciones de las pruebas nucleares. Igualmente, se explica que Anguirus también ha 
sido despertado de su letargo a causa de esas mismas detonaciones. Sin embargo, estos 
datos son de las pocas alusiones realizadas al mensaje esencial de Japón bajo el terror 
del monstruo, abandonando la película en gran parte el terror atómico para centrarse en la 
lucha entre los dos monstruos señalada. El compositor Masaru Sato se incorporaba a la 
serie, pero su música más dinámica y menos épica estaba lejos de compararse al trabajo 
trágico de Ifukube, y de adquirir las características que mostraría en entregas posteriores.  
 
En cuanto al personaje de Anguirus, resulta llamativo que se exprese en el film 
que posee dos cerebros, siguiendo teorías palentológicas que narraban la existencia de un 
segundo centro nervioso en la región lumbar del Stegosaurus. De acuerdo con R. Moore 
(2014: 81): 
In 1877, Othniel Marsh, using fossils uncovered by Arthur Lakes in the Morrison Formation near 
Morrison, Colorado, describes the distinctive and small-brained  
Stegosaurus  (“spiked lizard”). This specimen (Stegosaurus armatus , YPM 1850) was the first 
Stegosaurus  found in North America and the first Stegosaur found with preserved armored plates. 
The dinosaur’s midline was adorned by a single row of plates, its throat was covered by hundreds 
of button-size, bony ossicles, and its tail was armed with large spikes that were often more than 3 
feet long (one of Arthur Lakes’s assistants at Como Bluff referred to the spikes as “devil’s tails”). 
The tail spikes of  Stegosaurus  often show evidence of injury and healing, suggesting that they 
were damaged in use. Marsh noted that although  Stegosaurus  weighed more than 8,000 pounds, 
its brain weighed only 2.8 ounces. Soon after describing  Stegosaurus,  Marsh suggested that a 
cavity in the hip region might have housed a second brain that coordinated the movements of the 
back legs and torso. 
 
Productores americanos mostraron interés en recrear sus propia versión de la 
película, que se titularía The Volcano Monsters, y donde ambos monstruos eran reducidos 
a meros representantes de las especies de Tyrannosaurus y Anquilosaurus, sin ninguna 
mutación nuclear. Para ello, era necesario rodar nuevo metraje, por lo que se solicitaron 
los trajes de los monstruos a Toho, llegando a enviarlos a San Francisco para la 
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filmación. No obstante, dicha empresa, la AB-PT, quebró y este proyecto no se pudo 
llevar a cabo, siendo finalmente la Warner Brothers quien se hizo con los derechos de 
distribución. Llamada ahora Gigantis, The Fire Monster, además de añadir un prólogo y 
secuencias inconexas, además de eliminar otras, realizaron una nueva pista de sonido, 
doblando toda la película con diálogos en inglés. Encontramos de esta forma sustanciales 
diferencias con respecto a la versión japonesa, explicando que  Anguirus, además de ver 
aumentado el número de cerebros, ha vuelto a la vida después de su hibernación gracias a 
la lluvia radiactiva, pero establece que se trata de un “monstruo de fuego” (aludiendo al 
título de Fire Monster). Con esta nueva descripción, se aminora su naturaleza mutada, 
como si siempre los animales prehistóricos hubieran tenido esa capacidad propia de los 
dragones. Incluso el propio Godzilla veía alterado su nombre para denominarse Gigantis, 
tal como vemos en el título del film, con el fin de tratar de diferenciarlo del espécimen 
presentado en Japón bajo el terror del monstruo. 
 
En 1962 llegaba una de las entregas más recordadas, más por su premisa y 
posterior influencia que por su desarrollo final. Con la recién inaugurada obsesión por 
enfrentar a dos monstruos en una batalla descomunal, y el mencionado éxito del reestreno 
de King Kong, y parecía un lógico camino a seguir dentro de la filmografía del saurio el 
enfrentar a los dos colosos. Se estrenaba de esta forma King Kong contra Godzilla. 
Irónicamente, para su gestación originalmente se usó un guión escrito por el mismísimo 
artífice de la película de 1933, Willis O’Brien, donde King Kong se enfrentaba al 
monstruo de Frankenstein (y que luego pasó a llamarse King Kong vs Prometheus). La 
película explicaba como Godzilla emergía del interior de un iceberg, lugar donde había 
sido confinado anteriormente, y reanudaba su sendero de destrucción. Por otro lado, una 
expedición localizaba al simio gigante King Kong en la isla de Faroh, que decidía 
capturar y utilizar como reclamo publicitario. Las autoridades japonesas no podían tolerar 
el traslado de otro monstruo gigante a su país, por lo que impedían la entrada de Kong en 
sus fronteras. Éste escapaba del barco que lo remolcaba y se dirigía por su cuenta a zonas 
pobladas. Finalmente, la única opción de detener la furia de los gigantes era enfrentarlos 
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La suculenta idea de enfrentar a los dos colosos no se tradujo en una película 
especialmente épica. De hecho, y a pesar de ser una de las entregas más recordadas y 
taquilleras de la serie, al servirse del ambiente de las comedias que triunfaban en ese 
momento en Japón, como por ejemplo The Masterless 47 (Salarîman Chûshingura, 
Toshio Sugie, 1960) y su secuela The Masterless 47: Part II (Zoku Salarîman 
Chûshingura, Toshio Sugie, 1961), donde se jugaba con la idea de empleados con jefes 
vagos, abusivos y exagerados, circula por toda la película un ambiente caricaturesco que 
contagia tanto a los protagonistas como a los propios monstruos, ridiculizándolos y 
restándoles la mayor parte de su gloria. Por su parte King Kong se muestra temeroso en 
un primer enfrentamiento con Godzilla, y en batallas sucesivas el lanzamiento de piedras 
y zarandeos de cola convierten la película en un escenario bufonesco, infantil, dirigida 
claramente hacia otro rango de espectadores diferente al de Japón bajo el terror del 
monstruo. El personaje de Godzilla se convierte así, como le ocurre en la propia película, 
más en un reclamo publicitario, una marca, que en una metáfora del desastre atómico. Por 
otra parte, esto puede deberse a una intencionalidad de “sanar las heridas” del suceso, y 
proporcionar a las nuevas generaciones películas estimulantes y divertidas sobre el 
personaje, en lugar de utilizarlo continuamente como recuerdo traumático. Esto debió ser 
igualmente sofocante para Honda, que nunca concibió a los monstruos como elementos 
cómicos, traduciéndose en una de las películas más endebles de su filmografía. 
 
La versión americana de este film corrió la misma suerte que la película que dio 
origen a la saga, pero esta vez más atroz: además de prácticamente suprimir la banda 
sonora original de Ifukube y sustituirla por música de archivo, parte del metraje japonés, 
especialmente el dedicado a los personajes fue eliminado, y sustituido por escenas 
rodadas expresamente para la ocasión. En ellas, el periodista Eric Carter (con la 
inestimable ayuda del Dr. Johnson) ilustraba en una especie de noticiario los avances de 
las dos criaturas y sus pobres e infantiles teorías sobre su naturaleza, todo rodado de 
forma descuidada y con pobres elementos de producción. Realmente, la versión 
americana trata de paliar el desmadrado tono cómico de la original japonesa, y se advierte 
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un tono más solemne y dramático en las secuencias rodadas expresamente (especialmente 
las protagonizadas por James Yagi), pero en general gobierna en el film una sensación de 
artificialidad. En España, fue esta edición la que se estrenó en un tardío 1978 para sacarle 
partido al estreno de King Kong (1976) de Dino de Laurentiis. De cualquier forma el film 
obtuvo el mayor éxito de la saga, hasta un total de 11.200.000 espectadores durante su 
estreno. Esta cifra dio la razón a Toho y se convirtió en una premonición de lo que estaba 
por llegar: enfrentamientos entre dos (o más) monstruos, así que ese fue el camino que 
decidieron seguir. 
 
El siguiente film del gigante fue Godzilla contra los monstruos, estrenada en 1964 
y secuela a su vez de la película protagonizada en solitario por Mothra, la mariposa 
gigante, en 1961 (también dirigida por Honda). Su trama gira entorno a la llegada de un 
descomunal huevo que aparece en las costas niponas, y rápidamente es comprado por un 
ruinoso hombre de negocios que planeaba exhibirlo en un parque de atracciones. 
Sorprendentemente, aparecen unas diminutas gemelas que afirman ser las enviadas de 
Mothra, la madre del huevo. Solicitan que le sea devuelto a su progenitora. Sin embargo, 
la bestia nuclear conocida como Godzilla, fruto de las peores ambiciones del ser humano, 
está a punto de salir a la superficie para desatar una tormenta de destrucción sobre 
Nagoya y enfocar su camino hacia el embrión. Sólo Mothra, representante de la fuerza  
positiva en el film, posee defensas como su polvo venenoso que desprende de sus alas 
para neutralizar a Godzilla. 
 
Honda ya había deslumbrado con sus coloridos paisajes presentes en Rodan, los 
hijos del volcán pero al empleo del Toho Scope (la variante panorámica de la productora) 
el director recogería de forma magistral todo ese universo lírico que envuelve el universo 
de Mothra. Uno de los mejores ejemplos es el viaje que realizan los protagonistas a Isla 
Infante en busca de la ayuda del benefactor insecto. La forma melancólica en que está 
filmado el pasaje donde éstos acceden al jardín de las Aelinas permite que se desboque la 
sensación de maravilla. Además el fragmento en Isla Infante faculta a Honda para verter 
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del uso de las bombas nucleares viviendo en unas tierras desoladas y estériles, les niegan 
ayuda a los protagonistas acusándoles de haber empleado el fuego que los dioses no 
hubiesen aceptado. Este elemento es crucial en la investigación y lo retomaremos 
posteriormente en las conclusiones. 
 
Godzilla recuperaba su esencia solemne de destructor de mundos, con una pose 
especialmente agresiva, si bien su papel como metáfora del terror nuclear no era expuesto 
en el metraje, pasando la cuestión atómica únicamente al pasaje en la isla comentado 
líneas arriba. La superficie del atolón, totalmente desolada y con los protagonistas 
cuestionando el papel de la humanidad en las pruebas nucleares, sirve nuevamente como 
denuncia de los actos del hombre que no sólo le afecta a él, sino a todo el ecosistema 
circundante, convirtiendo paraísos tropicales en vastos desiertos, maximizando las 
consecuencias devastadoras de la citada energía. Aún así, Godzilla es finalmente vencido 
por las larvas de Mothra, por lo que sutilmente se puede entender dicha victoria como el 
poder restaurador de la naturaleza sobre las consecuencias del hombre, al representar 
Mothra, como decíamos, la fuerza más primigenia del planeta. Ante los esfuerzos inútiles 
de los ejércitos del ser humano por detener la furia atómica, personalizada en el monstruo 
grisáceo y carente de alma, es únicamente la propia esencia de la Tierra, personificada en 
un insecto multicolor y compasivo, quien tiene la solución. Igualmente, se puede detectar 
otra clave vinculada a la primera película de Godzilla. Mientras que en aquella es 
Serizawa quien se sacrifica para salvar a la humanidad de su propia invención y acabar 
con el monstruo simultáneamente, aquí Mothra sigue luchando hasta la muerte, 
consciente de ello, para salvar la humanidad y su prole. Acabar con grandes males como 
la energía nuclear, parece querer decirnos uno de los mensajes fundamentales del kaiju 
eiga, radica en ser testigos de enormes pérdidas y sacrificios. 
 
 La película se estrenó el 29 de abril de 1964 en Japón, convirtiéndose en una de 
las entregas más aclamadas. Para su distribución en Estados Unidos Godzilla contra los 
monstruos fue de las últimas producciones del saurio en sufrir cambios de relevancia en 
su edición. En primer lugar, para fomentar el halo de misterio los responsables de 
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American International Pictures cambiaron el título del film a Godzilla vs The Thing 
(Godzilla contra la cosa, en incomprensible alusión a The Thing from Another World). 
Además, implementaron una serie de carteles que jugaban con la incógnita de la 
apariencia de Mothra, mostrando un enorme signo de interrogación en lugar de la polilla 
gigante. Cuando la película se estrenó en España en 1967 heredó parte de esa campaña 
publicitaria, conservando esos pósters y siendo renombrada tal como la conocemos. 
Aparte de unas breves eliminaciones en el montaje, el aspecto más significativo de la 
versión americana es que incluye una secuencia rodada en tierras japonesas por el propio 
Honda, no presente en la película estrenada en su país de origen. En ella, se observa a la 
flota naval americana disparando una ráfaga de misiles a Godzilla, que se encuentra 
caminando por una zona costera próxima. Quizás el motivo de incluir dicha secuencia en 
el montaje japonés, pueda deberse a que los espectadores nipones no podrían digerir 
adecuadamente un buque de guerra americano lanzando un ataque contra sus tierras, 
temiendo continuar la estela de los movimientos populares en contra de los tratados 
bilaterales USA-Japón surgidos en la década de los sesenta. 
 
4.4.2. El monstruo cambia de bando 
 
Con la saga en su época dorada, a los pocos meses de distancia llegaba Ghidorah, 
el dragón de tres cabezas, una aportación clave dentro de la filmografía del monstruo 
sometido a examen como explicaremos a continuación. 
 
El argumento giraba en torno a una misteriosa mujer, autoproclamada como 
princesa del planeta Marte, que vaticinaba la llegada de un terrible monstruo procedente 
del espacio erradicador de la civilización existente en su planeta natal. Nadie parecía 
tomarla en serio, pero cuando desde el núcleo de un asteroide surgía el monstruo tricéfalo 
King Ghidorah, la población entera huía despavorida ante la devastación de la bestia. La 
única larva de Mothra superviviente del film anterior (según informaban sus pequeñas 
gemelas protectoras) conseguía transmitir la idea de unir sus fuerzas para repeler esta 
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de otra pieza fundamental de Honda, Rodan, los hijos del volcán. Esta entrega mostraba 
interesantes elementos a destacar, empezando por la aparición de King Ghidorah, 
convertido automáticamente en el rival más aclamado de Godzilla, y terminando con el 
cambio de rumbo de la actitud de Godzilla hacia la humanidad.  
 
De acuerdo con Brothers, Godzilla se convertía en héroe y aliado de la humanidad 
al defender el planeta del ataque del monstruo de tres cabezas y dos colas. El cambio de 
actitud del monstruo es especialmente relevante, puesto que además de ser la pauta que 
seguirá el resto de este ciclo, expone la intención de Tanaka en convertir al monstruo en 
ídolo de masas, de transformar esa esencia maligna con la que nació en una energía 
benefactora con la que las audiencias más jóvenes simpatizasen (2013: 58, 277).  
 
Incluso la violencia presente en el film está lo suficientemente rebajada para 
adecuarla a estándares más abiertos, con heridas de bala que no sangran por ejemplo, o 
una antropomorfización de los monstruos excesiva, con las tres bestias protagonistas, 
Godzilla, Rodan y Mothra, manteniendo un diálogo entre ellos en el momento clave en 
que deciden cambiar de actitud y ayudar a la civilización.  
 
Precisamente, la adquisición de ese rol de los monstruos trasciende en que dichos 
titanes aumenten su importancia, en detrimento de los personajes humanos, por lo que las 
líneas argumentales de films anteriores, con un enfoque más humano, se diluyen en favor 
de las criaturas atómicas. De hecho, es precisamente esta película la que inaugura la 
tendencia de esas reuniones de monstruos conocidas coloquialmente como monster-
mash.   
 
Así, aun con el habitual pulso visual de Ishiro Honda, la suma de largas tramas 
secundarias no excesivamente bien desarrolladas y carentes de sentido e interés no le 
permitían a la película ser tan entretenida como debiera. Un inconveniente que, pese a 
que en algunas entregas de la saga se subsanó parcialmente (como en la entrega 
inmediatamente posterior) finalmente se convirtió en un factor crónico.  
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En el año 1965 llegaba a las salas Los monstruos invaden la Tierra donde los 
trazos dibujados en la anterior película se perfeccionaban aquí ofreciendo uno de los 
productos más sólidos de la saga Showa. Con una premisa dotada de grandes elementos 
de la ciencia ficción más representativa de aquella década, se describe la misión de 
exploración por parte de dos astronautas sobre el Satélite X. Durante su paseo 
intergaláctico quedan fascinados al descubrir que bajo la superficie del planeta existe una 
civilización alienígena, que solicitan desesperadamente la ayuda de la humanidad. Están 
sufriendo el ataque de King Ghidorah, y para expulsarlo de su mundo necesitaban que 
Godzilla y Rodan sean transportados hasta allí. A cambio donarán una cura milagrosa 
para los terrestres. Parece un trato inmejorable, pero las auténticas intenciones de los 
extraterrestres son mucho más maquiavélicas: utilizando ondas electromagnéticas, envían 
a los tres monstruos en una comitiva destructora hacia la Tierra, para pisotear a sus 
habitantes y conquistarla posteriormente.  
 
Esos mencionados viajes interplanetarios hacia el Satélite X se encontraban 
realizados con una capacidad visual deslumbrante, utilizando planos largos y 
geométricos. Junto a esto, las actuaciones de Nick Adams y Akira Takarada interpretando 
a los dos astronautas protagonistas, sin olvidar una alienígena interpretada por Kumi 
Mizuno que se debate entre su amor humano y su naturaleza inhumana, conferían al 
producto una calidad única en la época clásica de Godzilla.  
 
Por otra parte, se puede evidenciar un paulatino enfoque hacia audiencias más 
juveniles, al prácticamente no mostrar en pantalla cadáveres, alejando decididamente a 
cada entrega la saga del saurio de la estela de muerte oscura con la que nació y 
transformándose en declarados productos de entretenimiento puro y deleite visual. 
 
Las kaiju eiga, especialmente la saga de Godzilla, durante finales de los cincuenta 
y principios de los sesenta se configuraban realmente en verdaderas superproducciones, 
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una gran suma de dinero para rodar cada una de ellas, y no siempre se obtenía el respaldo 
requerido de la audiencia. Llegados a este punto, eso había empezado a cambiar, con las 
películas utilizando secuencias procedentes de films anteriores, mayoritariamente escenas 
de destrucción urbana, para paliar costes y sacar el máximo rendimiento a base de ahorrar 
en la realización de efectos especiales. Ese factor se vio agravado sustancialmente en los 
próximos capítulos de la filmografía del personaje, con la reducción presupuestaria por 
parte de la Toho. 
 
4.4.3. Nuevos escenarios para el personaje 
 
Así, en la consecutiva Los monstruos del mar, estrenada en 1966, se decidía 
ubicar la nueva aventura de Godzilla en lugares selváticos, que requerían mucha menor 
inversión en las maquetas. Utilizando un guión estructurado en origen para King Kong, 
fue sustituido finalmente por el saurio gigante. Por ese motivo encontramos ciertas 
similitudes con el mundo del gorila de la RKO, especialmente esbozada en la relación de 
Godzilla con el personaje femenino, una de nuevo sugerente Kumi Mizuno, o que el 
monstruo sea despertado por un rayo, emulando la fuente de energía que alimentaba al 
simio en King Kong contra Godzilla. Describiendo el argumento, en esta ocasión 
siguiendo la pista de su hermano perdido, un joven junto a sus dos amigos llegaban a una 
remota isla custodiada por un enorme camarón llamado Ebirah. Además, una 
organización criminal había diseñado unos polvos amarillentos que hacía las veces de 
repelente contra el bestial crustáceo, lo que les permitía entrar y salir de la isla a su 
antojo. Pero ignoraban que en una cueva dormitaba Godzilla, finalmente despertado por 
los protagonistas utilizando la electricidad de un rayo. 
  
El director Jun Fukuda llegaba a la serie y aportaba un ambiente exótico, 
entretenido y aventurero, a cambio de perder la ambición, solemnidad y trascendencia de 
la etapa dorada de Honda. El cambio de escenarios por el recorte económico era un 
síntoma preocupante a tener en cuenta: la filmografía de Godzilla entraba en un paulatino 
declive, con escenarios simplificados, abuso de escenas recicladas y el tono infantil 
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adueñándose de la función conforme la saga iba avanzando. Además, ese mismo año el 
director de los efectos especiales de la franquicia Eiji Tsuburaya estrenaba en televisión 
la serie Ultra-Q, y de ella emanaría después el superhéroe de estela roja y plateada 
Ultraman, que se convertiría en un fenómeno catódico vigente hasta nuestros días.  
 
Por otro lado, al final de la película la isla donde transcurren los acontecimientos 
está a punto de explotar. Mientras la cuenta atrás decrece, y Godzilla se mantiene en la 
superficie de la isla, los protagonistas se encuentran en una balsa a salvo en el mar. Es 
muy llamativo que entonces, los personajes comienzan a gritarle al monstruo que se 
ponga a salvo, saltando al océano, poniendo de relieve la simpatía de la raza humana por 
el monstruo. Una postura diametralmente opuesta con la que Godzilla nació, y que 
manifiesta ya totalmente la naturaleza filantrópica del saurio así como la asociación 
simbiótica de la civilización con él. 
 
Fukuda regresó al año siguiente a los escenarios paradisíacos con El hijo de 
Godzilla, que como indica su título esta vez se descubría lo que se podría definir como la 
cría de la criatura atómica. La acción llevaba al espectador a la isla de Solgill, donde al 
parecer un experimento meteorológico fallido ha causado que algunos animales crezcan 
desproporcionadamente, como el caso de las Gimantis, unas mantis religiosas (con un 
destacable tema propio para la bestia muy pizpireto compuesto por Masaru Satoh, aquel 
compositor que había debutado en la saga con Godzilla contraataca, como 
mencionamos). Posteriormente, los citados insectos descubren un solitario huevo en el 
interior de la isla y cuando comienzan a golpearlo, surge del interior un singular 
gusarapo. De improviso Godzilla irrumpe en escena enfrentándose a las Gimantis, y 
acogiendo al recién nacido bajo su tutela. Nada se explica sobre el parentesco entre 
ambos animales salvo lo apuntado anteriormente, por lo que queda a juicio del espectador 
cómo se ha podido gestar el embrión, puesto que únicamente vemos un espécimen de 
Godzilla, desconociendo si tiene la facultad de poner huevos. Los monstruos del kaiju 
eiga nunca han evidenciado su naturaleza sexual, por lo que no sorprende descubrir esta 
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Visualmente, salvo la configuración bípeda de ambos monstruos y un color de 
piel semejante, nada une a los dos. Y la única habilidad que comparten es que el vástago 
poseía la facultad de expulsar su propio rugido radiactivo (aunque requería de cierto 
entrenamiento por parte de su progenitor para su perfeccionamiento).  
 
En contraste, mostrar a Godzilla educando a su descendencia no hacía sino 
alejarlo todavía más de aquel simbolismo e intención original de Honda y Tanaka, 
llegando a cotas de antropomorfismo descomunales tanto en comportamientos como el 
descrito, como en el rediseño del monstruo, con una apariencia muy caricaturesca y 
alejada eones de la amenazante sombra de destrucción con la que llegó al mundo en 
1954. En este sentido, otros momentos de la película muestran a Minilla jugueteando con 
la cola de su padre mientras éste trata de descansar, aportando al personaje de Godzilla 
trazos de comportamiento totalmente enlazados a la familia. La última secuencia del film, 
con Godzilla abrazando a su hijo, que solloza, mientras una tormenta glacial les envuelve 
y los protagonistas se apiadan despreocupadamente de él, es un punto de no retorno más 
hacia la configuración del monstruo como exterminador del ser humano, ya inexistente, y 
más hacia el símbolo positivo en el que se había convertido.  
 
Todo lo apuntado se tradujo en la recaudación más baja de la serie del monstruo 
desde su nacimiento, por lo que se antojaba un cambio de rumbo, buscando de nuevo el 
prestigio y los beneficios económicos perdidos. 
 
Por ello, intentando conservar y ampliar el número de seguidores de estas 
producciones, Toho reunía de nuevo los artífices originales de las primeras entregas de 
Godzilla, Honda, Tsuburaya e Ifukube una última vez en 1968, produciendo el film 
Invasión Extraterrestre. Se trata de un obra realizada con cierta sensación de reiteración 
(no dejaba de ser una variación de Los monstruos invaden la Tierra) pero multiplicando 
las dosis de caos y destrucción a escala global por parte de los monstruos, y 
convirtiéndose en todo una película de culto para los seguidores. Este relato está situado 
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en el año 2000. Todos los grandes monstruos habían sido confinados en la isla de 
Ogasawara mediante unas barreras electromagnéticas que les impedían abandonar el 
lugar, siendo estudiados por una comunidad de científicos. Pero de pronto las bestias 
desaparecen de allí y comienzan a atacar las grandes ciudades de la Tierra: París, Moscú, 
Nueva York, etc. Se trata de un ataque orquestado por una raza alienígena, los Kilaaks, 
deseosos de someter a la humanidad sirviéndose de la fuerza bruta de las gigantescas 
criaturas.  
 
La parte más destacable por la que es recordada Invasión Extraterrestre es por 
configurarse como la monster-mash con la que se pretendió volver a la época dorada de 
la saga. Ya en los primeros minutos, con el empleo de la voz en off del narrador 
adentrándonos en la fauna de Monsterland y la profusión de planos aéreos de las bestias, 
la película adquiere casi un tono documental. Y una vez que los monstruos son liberados, 
el recurso de la retransmisión de la acción de los titanes arrasando diversas urbes de todo 
el planeta como Moscú o Nueva York ayuda a ampliar la sensación de caos global. Como 
suele suceder en muchas kaiju eiga, no se muestre el interior de los navíos o edificios que 
sucumben frente a las bestias para recoger el comportamiento de los pasajeros, momentos 
que si aparecían en la película seminal de Japón bajo el terror del monstruo. Esta 
simplificación de las secuencias dramáticas fueron suprimidas por los recortes 
presupuestarios que hemos mencionado. De la actual forma queda excesivamente ligera 
tanta masacre, si bien no hay que olvidar que nos encontramos en un tipo de kaiju eiga 
más despreocupado y más enfocado para todos los públicos.   
 
En cuanto a la batalla final, observamos a todo el bestiario de la Toho alinearse 
para enfrentarse a King Ghidorah. El segmento, con instantes tan recordados como aquel 
donde se observa a Rodan descender y posarse con sus compañeros de batalla, con su 
envergadura desplegada y levantando polvo, al son de la música de tono épica de Akira 
Ifukube, es una despedida de los momentos gloriosos de esta etapa. Una despedida que 
pasa de metafórica a literal cuando en los últimos segundos de la película, los 
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bordo de un helicóptero. El ser humano agradece así a Godzilla y compañía su ayuda 
indispensable para vencer cualquier amenaza externa. De acuerdo con Sanz (1999: 72):  
 
Además, Godzilla y otros monstruos también presentan una clara ambigüedad en lo referente al 
binomio razón-instinto (animal-hombre). A lo largo de sus películas (a medida que se aliaba con la 
humanidad) Godzilla incrementa su grado de antropomorfización, […]. 
 
 Es interesante detenerse en el concepto que Sanz expone cuando se repfiere al 
binomio razón-instinto (animal-hombre) porque define la evolución antropomórfica del 
monstruo. Por ejemplo, en películas como Japón bajo el terror del monstruo o Godzilla 
contra los monstruos (1964), los movimientos de Godzilla están diseñados para ser lo 
mas realistas posibles, como lo haría un ser de esas características, ocultando en la 
medida de lo posible el parecido a los movimientos de un ser humano, para ello el equipo 
de Tsuburaya basó los movimientos de Godzilla en animales pesados como lo es un 
elefante o un gorila además de usar la cámara lenta para aumentar la sensación de 
gigantismo. En el segundo título citado, Godzilla enreda su cola involuntariamente entre 
la estructura de una torre de la ciudad de Nagoya, mostrando las dificultades de una 
criatura de tales dimensiones (esto es un ejemplo de instinto, una parte del binomio 
expresado por Sanz). No obstante, con la infantilización del personaje, se buscan 
movimientos antropomórficos, buscando movimientos humanos para que los niños 
empatizasen con el nuevo carácter del monstruo y vieran en él un aliado y no una 
amenaza. Por ejemplo, en Los monstruos invaden la Tierra (1965), Godzilla salta 
repetidas veces de alegría cuando vence a King Ghidorah en el primer asalto mientras 
que en Invasión extraterrestre, el monstruo se comporta como el líder de los monstruos 
cuando éste guía a los kaiju a luchar contra el monstruo King Ghidorah en la falda del 
monte Fuji-yama (finalmente, el ejemplo de Godzilla como líder corresponde a la razón, 
la segunda parte del binomio de Sanz). Para aquel entonces, ya nada quedaba de la 
naturaleza opresiva de la criatura, configurando al monstruo como un recurso más de la 
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4.4.4. La saga en el abismo 
 
Durante los últimos años de la década de los sesenta surgía un nuevo rival de 
Godzilla contra el que no podía combatir, la tortuga Gamera de la productora Daiei, 
competidora directa de Toho. Su filmografía se basó en estos años en potenciar la 
presencia infantil en cada aparición, siendo protagonistas los infantes en un gran número 
de producciones. Una circunstancia que logró contagiar al propio Godzilla con la 
siguiente producción, La isla de los monstruos, de 1969. Se trataba originalmente un 
proyecto y apuesta personal de Honda, que nada más comenzar el rodaje tuvo que 
enfrentarse a los problemas de un ínfimo presupuesto y la enfermedad de Eiji Tsuburaya, 
fallecido poco después. A decir verdad, La isla de los monstruos es en este sentido una 
producción única. Hasta ese momento, las películas de monstruos se dividían su rodaje 
entre las partes protagonizadas por seres humanas (capitaneadas por Honda o Fukuda), y 
las secuencias protagonizadas por los monstruos (lideradas por Eiji Tsuburaya y su 
equipo de efectos especiales). Aquí, a tenor de lo expuesto, fue el mismísimo Honda 
quien desempeñó ambas funciones y se encargó personalmente de dirigir  todo el metraje, 
aún teniendo en cuenta que la película presenta un gran número de secuencias recicladas 
de films anteriores.  
 
La historia en sí ofrece el retrato de Ichiro, un niño japonés que está siendo 
acosado por un compañero de colegio, al que apoda Gabara. Para evitar enfrentarse a la 
situación, siempre que puede se traslada con su imaginación a la isla de los monstruos, 
donde conocerá personalmente a Minilla, el hijo de Godzilla, sufridor de un asedio 
similar por parte de una criatura que también se llama Gabara. Cuando el joven es 
secuestrado por dos ladrones, deberá utilizar los consejos del vástago del saurio para 
vencer a los rufianes, y al propio Gabara.  
 
Resulta llamativa por otra parte la forma en la que Honda plasma a Godzilla en 
sus funciones educaciones con su vástago, si bien son muy similares a las mostradas en 
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monstruo trataba de golpear a su hijo ante sus iniciales esfuerzos inútiles. En la película 
que nos ocupa, no llega a realizar esos gestos intimidatorios (aunque en ambas termina 
por pisarle la cola a su hijo para que produzca su aliento), por lo que presenciamos una 
figura paternal rebajada parcialmente.  
 
Tanto Godzilla como su vástago adquieren aquí un nuevo significado, utilizados 
como personajes irreales de un mundo de fantasía, como vía de escape del joven Ichiro 
frente a las amenazas del mundo real. Por primera y única vez en su filmografía, Godzilla 
es tratado como un personaje de ficción dentro de su propia narrativa, una anomalía en la 
franquicia que presenta al monstruo en su isla, rodeado de sus congéneres, que sirve para 
exponer dentro de la propia película el estatus de icono cultural que posee el personaje. 
 
En otro orden de cosas, mucho se ha hablado del significado alegórico de la 
película. Algunos ven contraproducente el mensaje que parece emanar de la película, con 
Ichiro utilizando la violencia que ha aprendido de Minilla para hacer frente a su Gabara 
particular, así como a librar sus propias batallas para vencer a los dos ladrones. Parecen 
mensajes débiles, más aún si tenemos en cuenta que, de darse en la realidad, no tendrían 
resultados satisfactorios, introduciéndose en una espiral de violencia en el primer caso, y 
resultando inútil en el segundo, con delincuentes más acordes con la realidad. Sin 
embargo, el mensaje más válido que podemos obtener del film, como se detectan en esas 
secuencias donde Ichiro queda a solas en su domicilio, viviendo su infancia en soledad, 
es advertir en realidad a los adultos de los peligros de su ausencia en la vida y educación 
de sus hijos. Como se expone en la narración, son incapaces por incomparecencia de 
detectar por qué angustiosos momentos está atravesando su vástago, teniendo Ichiro que 
autotutelarse con mejor o peor fortuna. 
 
En este sentido, en el sueño-metáfora de la conducta de Godzilla y su hijo que 
Ichiro tiene, si bien el rey de los monstruos insta a su hijo a librar sus propias batallas, se 
encuentra siempre en segundo plano durante los encuentros en los monstruos, llegando a 
intervenir cuando la situación lo requiere. Por ello, quizás podríamos añadir una faceta de 
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recurso educacional y alegórico a la ya larga lista de modalidades de abordar la 
naturaleza de Godzilla, sin embargo el conjunto es tan confuso que supone un esfuerzo 
real por determinar las intenciones del largometraje.  
 
A pesar de las posibles intenciones expositivas, de su punto inicial en parte 
interesante con la citada evocación del protagonista por los legendarios monstruos, 
lamentablemente la utilización excesiva de metraje de entregas anteriores, junto con el 
mencionado tramo final desarrollado no muy hábilmente daba como fruto un episodio 
bastante indigesto y mediocre, aún siendo la entrega de Godzilla más corta en duración 
con aproximadamente de 70 minutos. La franquicia aumentaba la velocidad en su caída 
hacia el abismo artístico y económico.  
 
Un año después, Yoshimitsu Banno dirigía (su única) entrega, Hedorah, la 
burbuja tóxica. Sin duda se asiste al capítulo más psicodélico e hipnótico de la saga, 
factores potenciados también con la incorporación del compositor Riichiro Manabe, con 
un sonido conjugado entre electrónico y estridente. La película comenzaba mostrando la 
contaminación desmesurada existente en el océano por culpa de la humanidad. Esto 
provocaba la aparición de un ser multiforme y venenoso llamado Hedorah que se 
alimenta de la polución, que llegaba incluso a inhalar el humo a través de las chimeneas 
de las fábricas, entornando su mirada de placer mientras aspiraba los gases nocivos. La 
única salvación, como predice el niño protagonista, es la llegada de Godzilla, dispuesto a 
eliminar a la criatura ponzoñosa. En esta ocasión la audiencia podía contemplar desde los 
títulos de crédito un momento en concreto de auténtica perplejidad en cuanto a las 
facultades de Godzilla de las que hablaremos más adelante.  
 
La electrónica, extraña y estridente banda sonora compuesta por Riichiro Manabe 
para la ocasión es el envoltorio perfecto para la película, en el sentido de que tanto 
música como imágenes producen una extraña sensación, entre la pesadilla y la psicodelia, 
detectable ya en esos mencionados títulos de crédito. Además, dicha secuencia se 
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conduce a imaginarnos a un cadáver, o un plano idéntico pero con un reloj de madera, 
que hace parece evocar nuestro destino: es cuestión de tiempo que la polución acabe con 
nosotros. El film en realidad está plagado de prometedoras ideas visuales, como la que 
presenta al grupo de jóvenes en el bosque tocando música triste  (con la imagen en blanco 
y negro, pero con tintes dorados), cuando de repente Yukio toca unos acordes de guitarra 
y la tonalidad cambia a multicolor. Pero a nivel global, la película hace gala de una paleta 
de colores donde predominan los grises, lo frío y lo inerte, cubriendo con un manto 
plástico, casi de un derivado del petróleo, el espíritu de la película. Además, la 
implementación de diversos elementos y escenarios carcomidos consigue esparcir una 
sensación de corrosión que se expande por todo el metraje, y que se suma a esa otra 
sensación de viscosidad, convirtiendo el visionado del film en una experiencia muy 
distinta a cualquier otro kaiju eiga.  
 
 Asimismo Banno, como decíamos, quiso realizar una película que denunciase el 
estado deplorable del ecosistema, y las escenas donde observamos las consecuencias del 
paso de Hedorah son especialmente dañinas para el ser humano. De acuerdo con Banno 
(Jr. Lipartito (Director), 2014): 
 
We had a lot of problems with smog from factories back then, and in July 1970 there was an 
incident where a group of school grils collapsed from the smog which is a scene we added to the 
film. After that the goverment started taking measures to address the pollution problem and the 
producer Tanaka allowed me to make a pollution monster for a new film.  
 
De hecho, cuando observamos el deterioro en el rostro que ha sufrido el padre de 
Ken (que se produce en esa secuencia tan llamativa que tiene lugar en la playa), de 
inmediato nuestra mente nos recuerda los desastres atómicos y las heridas que 
provocaron en la humanidad, emparentándose de inmediato con el clásico de Japón bajo 
el terror del monstruo, y conformando con aquella las denuncias más claras sobre el 
mundo que acompaña al ser humano, así como de las advertencias sobre seguir nuestras 
conductas autodestructivas. Si Godzilla fue fruto de la energía atómica, Hedorah lo es de 
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Eso nos lleva a poner de relieve el papel de Godzilla tanto como defensor de la 
Tierra y su ecosistema, como héroe de la infancia en particular y humanidad en general, 
algo iniciado en La isla de los monstruos y ya totalmente asentado en esta entrega. 
Podemos asistir de esta forma a que el niño protagonista juega con muñecos de la bestia 
radiactiva al principio del film, al que idolatra por encima de otros superhéroes (e 
indicativo de la popularidad que había alcanzado el personaje entre los infantes de la 
época), y de cómo el joven presiente la llegada de Godzilla como salvador de la 
inmundicia que esparce Hedorah. Atrás quedaron los tiempos donde Godzilla era temido 
por los seres humanos, siendo ahora deseada su presencia para ejercer la catarsis ante la 
situación provocada por el monstruo de la polución. 
 
 En términos cinematográficos, a pesar de algunos elementos interesantes como lo 
son la utilización de dibujos animados para representar los problemas de la 
contaminación y del propio Hedorah, el último tercio del film es una pelea interminable 
entre Godzilla y Hedorah, donde la dinámica se va espesando hasta cortar el ritmo. Es ahí 
donde encontramos la secuencia que hemos mencionado con anterioridad, y es la 
siguiente: llegado el momento, Hedorah, adoptando su forma voladora, huye de la batalla 
que mantiene con Godzilla. En ese momento, Godzilla se enrosca sobre sí mismo, y 
utilizando su aliento radiactivo, consigue la suficiente potencia para alzar el vuelo y 
perseguir a Hedorah. El fragmento, realizado con nula credibilidad, le añade la facultad 
de volar al rey de los monstruos,  hasta el momento única ocasión donde ha utilizado esta 
capacidad. Como último apunte interesante sobre la producción, el autor Brothers (2015: 
63) apunta: 
 
Tanaka was recuperating in a hospital from a recent illness and had asked Honda to check on the 
progress being made by Hedorah’s director, Yoshimitsu Banno. The film’s grim theme revolved 
around industrial pollution and was a transitional Godzilla film from the lighthearted fare 
preceding it. Since Banno was a new hand at helming a film, Tanaka requested Honda view the 
rough-cut in case any scenes needed to be re-shot, and after viewing some of the footage, [...] It is 
not known which scenes Honda added but it seems plausible he directed the scene where men 
playing mahjong are inundated by the Smog Monster’s lethal slime in keeping with his recurrent 
theme of “playtime is over.” Additional footage of a boy reacting in horror at the remains of 
Hedorah’s onslaught and a women’s aerobics class suddenly taken ill by Hedorah’s passing also 
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 En 1972 se estrenaba la que probablemente sea una de las cotas más ínfimas de la 
serie, Galien, el monstruo de las galaxias ataca la tierra, donde se es testigo de cómo 
unos alienígenas que habían adoptado la forma de unos viles hombres de negocios 
construyen un parque de atracciones, con una torre con la forma del propio Godzilla, 
desde el que planean dominar el mundo. Con tal fin se sirven de unas cintas magnéticas 
capaces de controlar a los monstruos Galien y Ghidorah. Pero Godzilla y Anguirus 
deciden enfrentarse contra ellos para evitar ese desenlace.  
 
La antropomorfización de los monstruos se observa ya total y ridícula, con los 
propios Godzilla y Anguirus manteniendo una conversación (representado con bocadillos 
de cómic) durante su travesía, o convenientemente doblados al inglés en su versión para 
los norteamericanos. Por último, señalar que fue la última figuración de Haruo Nakajima 
dentro del traje de Godzilla, circunstancia que se venía produciendo desde la primera 
Japón bajo el terror del monstruo. A partir de las siguientes entregas el monstruo estará 
interpretado por diversos actores hasta la nueva etapa de los años ochenta, donde se 
introducirá de forma regular en el traje Kenpachiro Satsuma, quien aquí interpreta 
precisamente a Gigan.  
 
Como ha quedado patente, la saga atravesaba los peores momentos de su 
desarrollo tanto a nivel artístico, económico y, como veremos en el próximo capítulo, por 
sus bajas cifras de espectadores, algo que se repitió y acentuó en la siguiente película. 
 
A algún distribuidor español debió ocurrírsele que se podría utilizar un título 
impresionante para atraer a la audiencia nacional, y de paso, confundir al potencial 
espectador. Así que en 1973 llegaba Gorgo y Superman se citan en Tokio, donde Gorgo 
era en realidad el afamado Godzilla y Superman un robot con aspecto digno de una 
versión despresurizada de Ultraman, bautizado en realidad como Jet Jaguar. La trama 
giraba en torno al citado Superman, un androide obra de un avispado inventor, capaz de 
tomar sus propias decisiones, y que irá en busca de Godzilla cuando los habitantes del 
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reino subterráneo de Seatopia decidan poner fin a la civilización de la superficie 
invocando a Galien y una nueva criatura, una cucaracha gigante llamada Megalon.  
 
Resulta especialmente reseñable que los citados seatopianos toman esa 
determinación a causa de padecer los efectos de las pruebas nucleares que lleva a cabo la 
humanidad en la superficie, por lo que por una vez en mucho tiempo es rescatado el 
mensaje antinuclear que dio origen a Godzilla. De hecho, autores como Steve Ryfle y 
Stuart Galbraith IV afirman que la detonación que se se observa al principio del film, 
donde algunos monstruos y Godzilla, nacidos de esa energía, se alarman y padecen por 
los efectos de las explosiones, podría tratarse a una velada alegoría a las pruebas 
conocidas con el nombre clave de Cannikin. Dicha operación se llevó a cabo en la isla 
Amchitka en Alaska el 6 de noviembre de 1971, detonando los norteamericanos bajo 
tierra la mayor explosión subterranea hasta la fecha. Pruebas que fueron muy criticadas al 
encontrarse la isla en una zona proclive a terremotos y tsunamis (extraido del audio 
comentario de la edición DVD de Godzilla Vs. Megalon, editado por Media Blasters en 
2012). Desafortunadamente como veremos, la propia naturaleza del film impide una 
lectura más clara o manifiesta del posible mensaje. 
 
Decimos esto porque, abusando una vez más de secuencias recicladas, Fukuda 
estrenaba una película no mejor que la anterior entrega, pero histéricamente más 
hilarante, con peleas sin coreografías elaboradas, lo que la convertía hasta el momento 
posiblemente en la más ridícula de toda la filmografía del personaje que nos ocupa. Sin 
olvidarnos de unos niveles de producción bajos, personajes ininteligibles y situaciones 
incoherentes.  
 
El personaje de Godzilla alcanza las cotas más ridículas, con un aspecto fanfarrón 
y beligerante y convertido en una parodia de sí mismo, símbolo simultáneo del trabajo en 
equipo y la ayuda a los demás. Ese cóctel abrasivo se saldó como es lógico con la 
recaudación más ínfima hasta la fecha, consiguiendo vender por primera vez menos de un 
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Al año siguiente, Fukuda y Toho trataron de sacar del pozo de la infantilidad y el 
absurdo al que habían introducido a Godzilla, realizando un producto con un mejor 
diseño de producción con CiberGodzilla, máquina de destrucción. En esta ocasión 
Godzilla resurge mostrándose especialmente violento, llegando incluso a combatir contra 
su aliado Anguirus. Durante su ataque a una factoría petrolífera, repentina e 
incomprensiblemente entra  en escena otro Godzilla y se enfrenta  contra el primero, para 
atónito asombro de los protagonistas. Durante la lucha, se evidencia  la verdad. Uno de 
ellos era una réplica robótica manejada por los conspiradores alienígenas del recóndito 
tercer planeta del agujero negro, en realidad simios camuflados bajo el aspecto de seres 
humanos corrientes. Los extraterrestres se muestran también muy interesados en impedir 
que se cumpliese una antigua profecía donde un mitológico monstruo, King Seeser, se 
despertaría para salvar el mundo.  
 
Con este argumento aprovechando tendencias robóticas instauradas en la década 
de los 50 por el manga Tetsujin 28-go, la productora intentaba aportar un enfoque un 
poco más adulto y con múltiples influencias tanto de la saga de El Planeta de los Simios 
como del cine de Sergio Leone. Sirva de ejemplo en este caso la secuencia de 
presentación de CiberGodzilla, con un movimiento de cámara ascendente e intercalando 
secuencias de otras partes de su cuerpo en funcionamiento.  
 
En el terreno de lo sociopolítico, resulta llamativo el escenario donde se desarrolla 
el film, Okinawa, una suerte de exaltación patriótica camuflada y necesidad satisfecha 
puesto que la isla había estado ocupada y bajo control por los norteamericanos desde 
1945 hasta 1972, una vez derrotado Japón en la Segunda Guerra Mundial.  
 
A pesar de sus esfuerzos en dotar al producto de unos niveles menos pueriles, ser 
una muestra entretenida (con divertidos temas musicales de Masaru Satoh) e incluir el 
personaje de CiberGodzilla, la decadencia estaba asentada. El leve aumento de las 
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entradas vendidas, no llegado al millón y medio, conduciría a la saga hacia su (temporal) 
cierre al año siguiente.  
 
Así que Toho produjo una nueva (la última) entrega en 1975, Godzilla contra 
Mechagodzilla. Para ello convocó de nuevo a Ishiro Honda en la dirección y Akira 
Ifukube en la banda sonora (algo que no ocurría desde Invasión extraterrestre) intentando 
atraer la atención de los espectadores. También había quedado patente que la inclusión 
del androide reptiliano había suscitado interés, por lo que se decidió 
cinematográficamente repararlo. La película cuenta como Mechagodzilla (o 
Cibergodzilla, según se prefiera) estaba siendo reconstruido por los mismos simios de la 
entrega anterior, empeñados en hacerse con el dominio del globo terráqueo. En esta 
ocasión, cuentan con la ayuda del Dr. Mafune, repudiado por la comunidad científica tras 
comunicar hace años que había descubierto un ser prehistórico y dantesco al que bautizó 
como Titanosaurio.  
 
Como se ha señalado, esta entrega hacía gala de un tono serio y dramático muy 
contrastado con las entregas de los últimos años, y se percibe el ánimo de sus 
responsables de ofrecer una entrega más trabajada. Los personajes se expresan más 
complejos, especialmente el Dr. Mafune y su hija Katsura, de nuevo, y aspirando a los 
mejores resultados de Japón bajo el terror del monstruo, llenos de dilemas y 
contradicciones. Realmente, ambos carácteres se podrían definir como un sesgo de la 
personalidad del desdichado Dr. Serizawa de la película original de 1954. El científico 
Mafune, poseedor de unos conocimientos tecnológicos superiores a los del resto de sus 
congéneres, ha terminado traicionando a su propia raza dejándose llevar por sus motivos 
egoístas de venganza profesional, mientras que su hija, convertida en máquina unida a 
Mechagodzilla, se suicida para librar al mundo de una losa fatal. Y como en la película 
inaugural, la sensación de conclusión satisfactoria queda empañada por la tragedia del 
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Además, como en el film original de Honda, se añade un tercer concursante en la 
tirante trama, encarnado aquí por el personaje de Ichinose, quien en un momento dado 
llega a perder los nervios tal cual Serizawa, y que termina siendo el detonante para que 
Katsura contravenga las órdenes de su padre al extraer de su organismo cibernético su 
alma humana.  
 
Quedan empero residuos del infantilismo innato de ésta última época, con 
Godzilla acudiendo a la llamada de rescate por parte de los niños cuando el Titanosaurio 
ataca Tokio. Siendo el único momento de toda la filmografía del saurio donde atiende las 
peticiones de auxilio de los infantes. Este rasgo fue heredado de las películas sobre la 
tortuga gigante Gamera, como por ejemplo en la película Gaos: el terror de la noche 
(Noriaki Yuasa, 1967), en la que el monstruo rescata a un niño subiéndole a su 
caparazón.   
 
Según el autor Brothers (2013: 58): Honda imprimía su sello personal con una 
puesta en escena esforzada y cuidada, pero su formalismo e intenciones colisiona con el 
concepto de Godzilla como salvador (idea con la que el director nunca empatizó) de ésta 
última etapa de puerilidad y decadencia, arrojando un producto contradictorio y 
crepuscular.  
 
Siguiendo ese espíritu mortecino, Ifukube reorquestaba el tema de Godzilla como 
si el propio tema deambulase agonizante, al contrario que aquellos temas esplendorosos 
de los sesenta. Pero era demasiado tarde, el desinterés general era total y terminó siendo 
la última aportación de esta etapa conocida como showa. Durante los siguientes nueve 
años no se estrenó ninguna película de Godzilla, aunque los americanos empezaban a 
mostrar su interés en realizar una versión nacional del saurio gigante.  
 
Como curiosidad, en 1978 la productora estadounidense de dibujos animados 
Hanna-Barbera llegaba a un acuerdo con Toho para lanzar una serie de animación sobre 
la bestia, donde en compañía de su hijo Goodzoky, dotado de unas membranas que le 
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permitían volar, y la tripulación del barco Calico, hacían frente a diversas amenazas de 
índole monstruosa durante los 26 capítulos que se mantuvo en antena. Del bando de la 
humanidad, y gracias a su hijo como intermediario, no sorprende descubrir que su aliento 
radiactivo fue sustituido por un sencillo torrente de fuego, como un dragón cualquiera, 
despojando así a la criatura de cualquier rasgo heredado de su origen nuclear. A cambio, 
el monstruo adquiría la facultad de lanzar una mirada calorífica por cada ojo, similar a la 
que posee Superman, emparentándolo con una faceta superheroica. 
 
Tiempo después, en los primeros años de la década de los ochenta, uno de los 
productores y director de la saga Viernes 13, Steve Miner, trataba de llevar adelante su 
proyecto personal sobre Godzilla. Poseía arte conceptual de la bestia, varios storyboards 
y un guión escrito por Fred Dekker, que no llegó a materializarse. En cambio sí lo hizo el 
publicitado remake de la película de 1933 del simio gigante, de mano de Dino de 
Laurentiis. De nuevo King Kong se cruzaba en el camino del saurio, y la película sobre el 
gorila establecía las pautas estéticas que remodelarían el regreso de Godzilla nueve años 
después de su primera despedida e inicial paréntesis.  
 
4.4.5. Durante 1984 a 1995: El retorno de la amenaza nuclear  
 
Después de un letargo de casi una década, y convencido ahora el productor 
Tomoyuki Tanaka de cual era el camino a seguir, en 1984 Godzilla volvía a lo grande, 
totalmente desprovisto de los elementos paródicos e infantiles propias de las anteriores 
entregas y con avance técnico considerable, al igual que la seriedad con la que es tratada 
la historia de la película. Godzilla volvía a ser esa abominable amenaza destructora e 
indestructible. De este modo, la bestia recuperaba su rol original propio de la lejana 
Japón bajo el terror del monstruo, única película mencionada como referente de 
continuidad. Aquí se explicaba cómo ante varias pérdidas de submarinos nucleares y el 
testimonio del superviviente de un navío, el gobierno japonés se veía en la obligación de 
informar a la opinión pública de la aparición de Godzilla, el monstruo radiactivo que 
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núcleo urbano, creando una ráfaga de desolación sin parangón mientras que las potencias 
mundiales insistían en usar la fuerza nuclear en tierras japonesas para acabar con 
Godzilla. Influida por las corrientes catastrofistas estadounidenses procedentes de 
películas como El coloso en llamas (Director: John Guillermin, 1974) o El enjambre 
(Director: Irwin Allen, 1978) (cuyo póster español canibalizaba el film del monstruo), 
como anticipábamos la tensión nuclear se encuentra presente en todo el metraje, 
volviendo a simbolizar el monstruo ese peligro atómico con el que nació.  
 
                        
           Figura 15: Póster original del film El enjambre                 Figura 16: Póster de la edición videográfica de Godzilla (1984) 
 
Observamos así la magnífica secuencia donde irrumpe en la neblinosa central 
nuclear de Ihama para alimentarse de la energía atómica, mientras durante la trama se 
advierte que el empleo de armas de este tipo para acabar con la bestia en realidad no haría 
otra cosa que fortalecerlo. 
 
Encontramos también el interesante rol que desempeña el gobierno japonés como 
conciliador de las tensiones surgidas entre los rusos y los americanos. Habiendo sido el 
único país que ha sufrido en las carnes de sus habitantes los efectos de la muerte atómica, 
su intervención es especialmente determinante para evitar que se reproduzca una barbarie 
semejante de nuevo en su territorio. Así Godzilla, fuente real del problema y siendo el 
producto indeseado y no causado por los japoneses, es el recuerdo vivo de los errores del 
pasado, y la vez, un objetivo palpitante que obliga a las potencias mundiales a barajar la 
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decisión de detonar una nueva semilla nuclear. Cuando por un error del ordenador ruso 
finalmente esto se produce, y parece que Tokio va a absorber el impacto, son los 
norteamericanos quienes salvan la situación (lo que podría leerse como una sutil 
exoneración y perdón por parte de los japoneses por los crímenes atómicos de antaño), 
pero no con la suficiente antelación como para impedir que una noche nuclear, roja y 
onírica, envuelva el cielo nipón. 
 
De igual modo, guarda especial interés la introducción de la idea de que el saurio, 
creado por la energía atómica, necesite precisamente dicha fuente de alimento, 
convirtiendo todas las instalaciones y transportes de este material en objetivos del 
monstruo y por tanto un peligro potencial para las zonas donde se ubiquen. De forma 
muy escueta, podría entenderse como una crítica al empleo de dicha energía, y de los 
peligros que entraña para la seguridad de los habitantes cercanos albergar dichas 
instalaciones. Un velado aviso, que como sabemos, terminó por materializarse en los 
sucesos ocurridos en la central de Fukushima.  
 
Asimismo, en este film y sus consecuentes secuelas adquiere especial relevancia 
la implementación de aparatosas máquinas bélicas como mecanismo japonés para frenar 
la amenaza, siendo en algunos casos esencial su intervención para una resolución 
satisfactoria.  Esto supone un pequeña diferencia en lo que respecta a la faceta 
indestructible e implacable del terror de que representan las bestias que poseían en la 
mayor parte de la etapa cinematográfica anterior, donde rara vez la intervención militar 
daba algún resultado. Ahora, como decimos eso ha cambiado, quizás emitiendo los 
japoneses tímidamente un mensaje  sobre la recuperación económica y armamentística y 
por tanto habiendo adquirido cierta capacidad para paliar las posibles contingencias. En 
la presente película queda encarnada esa faceta el el navío aéreo Super-X, que llegará 
hasta tener dos versiones más, cada una de ellas más perfeccionadas, a lo largo de esta 
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El propio Godzilla, como decíamos, recupera su esencia maligna, dotado de una 
furibunda expresión de odio a la que se añade un labio retráctil que le otorga un gesto 
intermitente de rabia. Además de imbuirle la cualidad de que le afecten las ondas 
electromagnéticas, como a muchas aves migratorias, la naturaleza del monstruo ve 
alterado su tamaño, aumentando hasta 80 metros frente a los poco más de 50 que medía 
en su etapa anterior. Dicha medida (que crecerá hasta los 100 metros en las consecutivas 
entregas) se efectúa para dotar de una mayor sensación de gigantismo frente al reciente y 
frenético desarrollo económico de las urbes japonesas, con enormes rascacielos 
elevándose sobre el terreno. Un orgullo arquitectónico que Godzilla se encarga de 
convertir en un infierno de cristal y herrumbre. Nos vemos en la obligación de resaltar la 
secuencia donde el monstruo, tal como hizo en la película de 1954, arranca un vagón de 
tren de sus raíles y mira en su interior. Ya avanzamos que esta acción entrañaba una 
enorme carga simbólica sobre la destrucción de las cadenas de la civilización. La bestia 
mira en el interior del vagón, al interior del pueblo nipón, y a continuación, con 
indiferencia, suelta el vagón tras atravesar el reflejo que le devuelve una torre de cristal. 
Los japoneses mueren ante la indiferencia de la bestia. 
 
Es también reseñable la introducción de los parásitos del saurio, unos piojos 
también desproporcionados como el huésped radiactivo del que se alimentan, que serían 
homenajeados en varias producciones consanguíneas, desde Cloverfield (Matt Reeves, 
2008) hasta la más reciente Pacific Rim (Guillermo del Toro, 2013) con apariciones de 
unas liendres similares y también acordes con el gigantismo de sus anfitriones. 
 
Siguiendo el camino de la original Japón bajo el terror del monstruo, la presente 
película fue adquirida por el mercado norteamericano, y tras veinte años donde no se 
producían adulteraciones de este tipo en la filmografía del saurio, procedió a alterar, 
suprimir y añadir diversas secuencias dotándolas de un nuevo significado y titulando el 
film como Godzilla 1985. De esta forma, en un período de plenas fricciones con los 
soviéticos, observamos en concreto una secuencia que difiere totalmente del metraje 
original; mientras que en la versión japonesa, llegado el momento la cuenta atrás del 
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lanzamiento de un misil ruso es activado por error, tratando su supervisor de desactivarlo 
mientras agoniza, en esta versión es todo lo contrario. Es el supervisor quien trata de 
activar el lanzamiento del misil en su último aliento. El ambiente tenso entre las dos 
potencias, que se dirime de forma tácita en la película original, muta aquí para demonizar 
a los rusos. Por si fuera poco, el actor Raymond Burr recupera su personaje del periodista 
Steve Martin, y es de nuevo insertado a lo largo de diversas secuencias que tienen lugar 
en un puesto de mando estadounidense ubicado en el Pentágono. 
 
El éxito de la cinta fue notable, provocando la creación de esta nueva saga 
denominada heisei14. Tomoyuki Tanaka se retiró complacido por haber podido 
desenterrar a Godzilla y darle aire fresco, en la que se convirtió en su última producción. 
Tras su despedida, el encargado de tomar las riendas como principal productor en la 
franquicia fue Shogo Tomiyama, ocupación que desempeñaría en el siguiente capítulo y 
durante el resto de la filmografía japonesa de la montaña radiactiva viviente hasta 2004.  
 
Para la próxima entrega, Toho propuso que se enviaran a su sede nuevas ideas 
para refrescar e innovar la saga. La escogida (entre más de 5.000 que recibieron en la 
productora a través de un concurso) fue la historia que se narra en Godzilla contra 
Biollante, de 1989, y que retrataba cómo tras haber perdido a su hija en un atentado, un 
científico desarrolla como paliativo un nueva planta utilizando células de una rosa y de 
Godzilla, recogidas durante su último ataque cuatro años atrás. El híbrido genético se 
transforma posteriormente en una aberrante y colosal planta dentada, por la cual Godzilla 
se veía atraído.  
 
Con un clima de espionaje y tráfico genético, en el film seguía permaneciendo ese 
ambiente de seriedad instaurado por la película anterior, y que se repetiría durante el resto 
de la saga. Y aunque aparecían variaciones temáticas en sus diferentes episodios, lo 
                                                
14 Es el nombre que se le da al reinado del actual emperador japonés y que él mismo ostentará a título 
póstumo. Éste empezó en 1989 con la ascensión del emperador Akihito al trono hasta la actualidad, la saga 
de Godzilla heredó el nombre de Heisei para englobar las películas de Godzilla comprendidas entre 1984 a 
1995. Estas películas no tienen en cuenta ninguna película de la serie showa excepto Japón bajo el terror 
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permanente de la estética en general y la perenne calidad de los efectos especiales 
convertirían esta etapa en una especie de serie de televisión, en el sentido de su desarrollo 
uniforme y su estancamiento visual. Esto también era potenciado por la gran continuidad 
entre todas las entregas, como por ejemplo la aparición en la presente del personaje 
femenino de Miki Saegusa, una joven con una extraña capacidad extrasensorial que le 
permitía conectar de algún modo con Godzilla, y que aparecería invariablemente durante 
toda esta etapa.  
 
Creemos interesante llamar la atención sobre el recurso en la trama de utilizar las  
células del monstruo para ingeniar una solución para acabar con él. Es decir, utilizar al 
propio monstruo para acabar con él, y por ende, con el problema nuclear. Así, si bien no 
es uno de los mensajes más alarmistas de su filmografía, se sigue detectando una 
conciencia ecológica en el argumento sobre las consecuencias de la basura nuclear, y la 
forma de lidiar con ella.  
 
Kazuki Ohmori, el director de la cinta anterior sobre esa planta desproporcionada, 
repetía su función en 1991 ejerciendo esta vez también de guionista con la trepidante, 
dinámica y divertida Godzilla Contra King Ghidorah. La narración muestra a unos 
viajantes del futuro del año 2204 presentándose en Japón para comunicar que Godzilla 
reaparecerá en breve y su ataque terminará totalmente con el país nipón. Junto con un 
grupo en representación de la sociedad actual, viajan en el tiempo hasta la isla de Lagos 
en 1944, donde según parece existe un Godzillasaurus, un dinosaurio que posteriormente 
se convertirá en Godzilla a causa de las bombas de hidrógeno. Al trasladarlo de sitio los 
pasajeros del tiempo alteran el curso de la historia y la creación del monstruo. Pero los 
planes de la gente del futuro van más allá: quieren sustituir la aparición de Godzilla por la 
de King Ghidorah, un terrorífico monstruo que pueden controlar a voluntad.  
 
Como se observa, Ohmori ofrecía un auténtico cóctel de ingeniosos viajes 
temporales (con sus correspondientes paradojas) y monstruos gigantes (con la 
recuperación no sólo de King Ghidorah, sino también la introducción de su fastuosa 
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versión robótica del siglo XXIII denominada Mecha King Ghidorah). Incluso insertaba 
características como el personaje androide de la película de James Cameron Terminator. 
De acuerdo con K. Ohmori (conversación personal, 25 de febrero de 2014):  
 
En Godzilla contra King Ghidorah lo prioritario era el entretenimiento, tenía muchos ingredientes 
en ese sentido y eso era lo que se pretendía. Por eso, había cosas como un viaje temporal y un 
montón de situaciones muy cinematográficas… era algo así como... una película de 
entretenimiento similar a una montaña rusa… Ese es el tipo de película de Godzilla que 
intentábamos hacer. Por eso, no se buscaba un marcado mensaje de aviso a la sociedad ni nada 
similar. 
 
Sin embargo, Sanz (1999: 172) tiene su particular lectura del film:  
 
La película tiene un tono de exaltación nacionalista en el que se destaca el poder económico 
japonés y su preponderancia planetaria en el futuro. De alguna forma, Godzilla representa en la 
película el espíritu nacional japonés, el símbolo del poder de un imperio que sólo ha comenzado a 
despertar, a pesar de la reciente crisis económica nipona. 
 
 
Hemos expuesto en otras ocasiones esa incapacidad por parte tanto de los 
norteamericanos como de los japoneses de lidiar de forma adecuada en sus películas con 
el bando contrario, salvo honrosas excepciones como el mensaje de Japón bajo el terror 
del monstruo. Aquí encontramos un mensaje antiamericano, y en algunos casos no muy 
sutil. Por un lado, los representantes de la conspiración que trata de impedir ese 
advenimiento de la nación nipona son en su mayor parte de rasgos occidentales, 
desbordantes de un egoísmo y malignidad muy palpable. Pero por encima de todo 
encontramos ese espíritu nacionalista en el personaje de Yasuaki Shindo, propietario de 
una gran industria y antaño combatiente en la Segunda Guerra Mundial. Es especialmente 
reseñable el pasaje que tiene lugar en la Isla de Lagos en 1944, donde, el ejército 
americano es retratado de forma ridícula y como responsables directos de la creación de 
Godzilla. Una exposición tan directa que, si bien comulga con el mensaje presente en el 
film original de 1954, abre/reabre heridas entre ambos países y produjo no pocos 
impedimentos a la hora de comercializar la película en territorio estadounidense.  
 
This film was considered controversial at the time of its release, due to its fictional World War II 
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Japanese soldiers to escape. The film's plot, involving Western villains from the future attempting 
to subjugate Japan, was debated. Kazuki Omori, the director of the film, defended his artistic 
decision on camera, arguing that the film was not in fact meant to be anti-American. It was also 
noted that there was considerable negative publicity regarding economic tensions between the 
United States and Japan at the time the film was made. (Fuente: 
http://godzilla.wikia.com/wiki/Godzilla_vs_King_Ghidorah) 
 
 Ishiro Honda reflejo su opinión respecto al tema: «Kazuki Ohmori went a little 
too far. He doesn’t blame the soldiers, but I feel that he goes too far» (extracto de la 
entrevista realizada por David Miller a Ishiro Honda en diciembre de 1992: 
http://www.davmil.org/www.kaijuconversations.com/honda.htm). 
 
En cuanto al propio monstruo, cobra especial importancia la explicación sobre su 
gestación a través del ejemplar de Godzillasaurus superviviente en la citada isla, y de 
cómo, a causa de la potencia más desarrollada de las últimas armas nucleares, su 
mutación en los años noventa se salda con un ejemplar más grande, con un aspecto más 
musculoso. Constitución por el que será reconocido en el resto de esta etapa, como 
decíamos con una fuerte continuidad.  
 
Por otro lado, el único representante en activo de los cuatro autores objeto de 
estudio responsables de la creación fílmica de Godzilla fue Akira Ifukube, que regresaba 
a la saga con nuevas bandas sonoras originales. 
 
Estimulados por el éxito comercial de la película anterior, con un resultado de 
2.700.000 espectadores, Toho rescataba al otro monstruo antológico de la serie llamado 
Mothra en Godzilla contra Mothra como la entrega más taquillera de la serie heisei, 
estrenada en 1992 (con 4.200.000 de espectadores). En esta ocasión un gigantesco huevo 
era descubierto en una apartada isla, junto con dos pequeñísimas hadas, las Cosmos. La 
empresa Marutomo reclamaba la propiedad del descubrimiento, y al realizar el traslado 
del hallazgo en barco se producía un ataque inesperado de Godzilla que provocaba el 
nacimiento de Mothra, una larva monstruosa que surgía del interior del huevo. Para 
desgracia de todos, también hacía acto de presencia la némesis de Mothra, denominada 
Battra, con mucha mayor sed de destrucción.  
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En el film existen leves mensajes en contra del capitalismo salvaje y del 
mantenimiento del ecosistema se introducen en la trama, más como apuntes que como 
objetivo crítico determinante de la película. La mirada cariñosa hacia tiempos pasados, 
hacía los mejores momentos de la serie showa, que ya había dado sus primeros destellos 
en la entrega anterior, sigue aumentando en la presente. Un factor auspiciado por el 
propio espíritu de Mothra y el encanto visual que posee, coronado por una fugaz pero 
bienvenida intervención de Akira Takarada, uno de los protagonistas de la primera 
película de Godzilla pero también participante indispensable en Godzilla contra los 
monstruos.    
 
Con todo, se había comprobado que el público deseaba contemplar a los 
antológicos monstruos de tiempos pasados, así que se siguió por esa estela. La 
recuperación del músico Ifukube también se había visto justificada, así que incluso Ishiro 
Honda fue tanteado para volver a dirigir. No obstante, su fallecimiento a principios de 
1993 impidió que esto sucediese.  
 
En diciembre de ese año se estrenaba Godzilla vs Mechagodzilla, en la cual 
utilizando los restos de Mecha King Ghidorah, las fuerzas militares construyen el arma 
definitiva contra el saurio, al que bautizan como MechaGodzilla. Por otro lado, un gran 
huevo es descubierto por un grupo de paleontólogos. Para continuar su asombro, se 
encuentra protegido por un pteranodon gigante, llamado Rodan. Godzilla se presenta  de 
pronto en el nido enfrentándose a la criatura alada, mientras que el huevo es trasladado a 
la población. Allí eclosiona  y de su interior nace un pequeño Godzillasaurus.  
 
Como hemos descrito,  en esta entrega se sigue haciendo hincapié en los puntos 
fuertes que catapultaron a lo más alto de la popularidad a la serie showa, con batallas 
grandiosas protagonizadas por las bestias de antaño más reconocibles y laureadas, todo al 
son solemne y majestuoso de Ifukube. Así, se da una aventura más espectacular que la 
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especialmente en su tramo final y con Rodan cambiando de bando aleatoriamente. La 
nueva, y a la vez vieja, fórmula, comenzaba a mostrar sus signos de anquilosamiento. 
 
Eso se agravó en el siguiente periplo de la bestia escamosa estrenado en 1994, 
introduciéndose un nuevo enemigo en la entrega más aburrida y discreta de esta etapa, 
con el galáctico título de Godzilla vs Spacegodzilla. Aquí se cuenta que las células del 
monstruo expulsadas al espacio por Biollante mutan convirtiéndose en una feroz criatura 
denominada “Spacegodzilla”, que regresa a la Tierra en busca de su “hermano” genético, 
y además poseía la capacidad de levantar gigantescos trozos de cristal que le otorgaban 
gran poder.  
 
El citado leviatán antagonista tenía un aspecto muy dantesco, cierto es, con un 
abultamiento sobredimensionado de sus placas dorsales con unas terminaciones a 
semejanza de unos toscos cristales, pero no era suficiente para izar el film, lastrado con 
un clímax interminable que no hace honor a su nombre. A eso había que sumar tanto el 
aspecto de la cría de Godzilla, demasiado evocadora de los esperpénticos años de Minilla, 
como la humanización de los combates, señales inequívocas de que la saga volvía a 
incurrir en los errores del pasado. Lo único destacable era la nueva incorporación del 
compositor Takayuki Hattori, que contribuye con una banda sonora muy recomendable y 
que repetiría tiempo después con otra reseñable aportación al principio de la siguiente 
etapa.  
 
La serie heisei terminaba con un broche de oro, una mirada respetuosa hacia la 
primera película de 1954, repleta de homenajes y personajes provenientes de aquella. Así, 
en 1995 llegaba a las pantallas Godzilla vs Destoroyah, cuyo argumento sitúa al 
espectador en Hong Kong cuando Godzilla aparecía con su cuerpo totalmente 
incandescente y humeante. Según piensa el nieto del Dr. Yamane (aquel conocido 
paleontólogo que “descubrió” a Godzilla en Japón Bajo el Terror del Monstruo) el 
corazón de la criatura ha empezado a fundirse a causa del uranio almacenado en las islas 
Baas, donde residía junto a su vástago. Cuando el titán alcance una determinada 
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temperatura creará una tremenda reacción nuclear en cadena que devastará gran parte del 
mundo. Además, unas nuevas y mortíferas criaturas originadas a causa de aquel 
Destructor de Oxígeno que el Doctor Serizawa utilizó para abatir al gigante en 1954 
aparecen en la Bahía de Tokio.  
 
Aparte del carrusel de guiños a la primordial cinta de Honda, la película (como 
gran parte de esta etapa) se deja influir sin preocupaciones por los recientes éxitos del 
cine fantástico norteamericano. Por ejemplo, la periodista Yukari Yamane sufrirá el 
acoso de una versión de Destoroyah de tres metros que la zarandeará dentro de un 
vehículo cual Tyrannosaurus Rex en Parque Jurásico (Jurassic Park, 1993), si bien de la 
película que más se influencia Godzilla vs Destoroyah es de Aliens: El Regreso (Aliens, 
1986). De la película de James Cameron  hereda a conciencia esa morfología craneal de 
las criaturas calcadas de las fauces retráctiles de los xenomorfos, o ese cuerpo especial de 
militares con armamento y sensores de movimiento dignos del escuadrón del sargento 
Apone que intervenía en el film protagonizado por Sigourney Weaver.   
 
A nivel visual, resulta especialmente destacable el aspecto latente, humeante y de 
inminente detonación de Godzilla, con su cuerpo veteado de ráfagas refulgentes que le 
confieren en escenas nocturnas ese aura de auténtico leviatán infernal y terminal. La 
película, como conjunto, es una de las entregas más sólidas y sobrias del citado ciclo 
Heisei, especialmente por las implicaciones de su argumento, que a la vez que muestra el 
publicitado fin del saurio de forma magistral, construye hasta ese momento la mejor 
metáfora junto a Japón bajo el terror del monstruo del peligro inminente que supone 
Godzilla y el uso de armas atómicas para la humanidad.  
 
El monstruo vuelve a representar los peligros de la energía atómica, pues su 
naturaleza nuclear a punto de eclosionar en cualquier momento se convierte en peligro 
incandescente que puede licuar todo el planeta. Una amenaza directamente ligada a la 
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liberada sin control. Tal y como describe el director de efectos especiales de esta película, 
K. Kawakita (comunicación personal, 17 de febrero de 2014) observamos:  
 
Ese era el planteamiento. Bueno, pues entonces, ¿de qué manera hacemos que muera Godzilla? 
nos planteábamos. Entonces, pensamos que lo más fascinante sería que muriera por sí mismo, era 
una muerte como con una aureola de dignidad, un final en el que él mismo se consumiera para 
encontrar su propio final. Al principio manejábamos muchas opciones, como que muriese en 
combate con las Fuerzas de Autodefensa, o también que sufriera daños incurables en su lucha con 
el kaiju enemigo, Destroyer, y que fuese muriendo poco a poco a causa de ello. Pero la verdad es 
que nos pareció lo mejor que Godzilla encontrara la muerte a manos de sí mismo. Que su cuerpo 
generase cada vez más energía nuclear, se calentase al rojo y, al final, exhalase toda aquella 
energía como un vapor, en unos chorros de vapor radiactivo, y su figura se fuera deshaciendo 
poco a poco. Me pareció que esta era una opción que podía resultar emocionante. Y entonces, 
aplicamos esta técnica... bueno, mejor dicho, esa solución visual. 
 
De igual forma, Destoroyah se estipula como una nueva consecuencia del empleo 
de armas devastadoras, apuntando una interesante extensión al en principio noble suicido 
de Serizawa. Así, por muy necesaria que sea las utilización de armas de destrucción 
masiva, siempre habrá consecuencias, a corto o a largo plazo, como el ejemplo que 
propone la película. 
 
En la parte negativa, las referencias y enlaces con esa ancla argumental que es la 
obra magna de Ishiro Honda hace presentir algo realmente mítico, pero queda enturbiado 
por la rutinaria parte final de la película, que ofreciendo combates de una violencia y 
crueldad inusuales (especialmente la batalla entre Destoroyah y Godzilla Junior), los 
monstruos terminan apoderándose del metraje en detrimento de las tramas personales, 
apuntes argumentales circulares y desprovisto de una clausura a la altura de lo prometido 
en los minutos iniciales sobre la energía nuclear, algo sobre lo que sí reflexionó Honda en 
los minutos finales de la primera película del saurio. 
 
Así mismo, uno de los extremos más publicitados del film, la muerte de Godzilla, 
tuvo como objeto establecer un punto y aparte en la saga para dejar paso a la producción 
norteamericana sobre la bestia, en esos momentos en sus primeras fases de desarrollo. La 
despedida del monstruo se configura como una secuencia poética, acompañada por el 
compositor Akira Ifukube. La secuencia concluye con el plano en travelling in y a contra 
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luz del hijo de Godzilla recogiendo el testigo de su difunto padre. La pieza musical en sí, 
como acabamos de mencionar, fue compuesta por el maestro teniendo en mente cómo 
sería su propio fenecimiento, y así, el músico que había apadrinado al monstruo en su 
nacimiento, le ofreció su más íntimo adiós.  Asimismo, Ifukube auxiliaría a envolver toda 
la película de ese ambiente solemne que existe en la dinámica narrativa, con temas 
pesados, inexorables y pesimistas, pero simultáneamente, implementaría esa variación 
final de la famosa marcha de Godzilla para los títulos de crédito finales, donde 
empleando segmentos de su tema de la isla de Faroh de King Kong contra Godzilla 
(Kingu Kongu tai Gojira, 1962) y del extracto de la también ínsula Adonoa de Godzilla 
vs MechaGodzilla, celebraría la odisea espacial y temporal del saurio, despidiendo  con 
campanas jubilosas a la criatura más poderosa y temible que ha pisado la tierra. 
 
La película, estrenada el 9 de diciembre de 1995 en Japón, obtuvo ingentes 
beneficios en taquilla, con un total de cuatro millones de entradas vendidas que se tradujo 
en el título más taquillero del país durante 1996, logrando una despedida económica 
como merecía (información extraida de la base de datos de las producciones japonesas: 
http://www.eiren.org/toukei/1996.html). Y no fue el único en decir adiós, pues tanto el 
director de efectos especiales Koichi Kawakita, el productor Tomoyuki Tanaka, como el 
compositor Akira Ifukube se desvincularon de Godzilla para siempre, llegando incluso a 
ofrecerle un funeral junto con el resto de la cúpula de Toho. El mismo día del estreno de 
la película, se instauró una estatua del personaje en la plaza de Hibiya, convertida desde 
ese momento en punto de peregrinación de cualquier seguidor de la saga. 
 
4.4.6. El Godzilla digital; el monstruo según la visión de Hollywood de 1998 
 
En momentos previos a la realización de esta entrega, como decíamos Toho ya 
había planeado venderles los derechos del personaje a los americanos, cosa que se 
produjo sobre 1994. Incluso se escribió un guión que llamó la atención de Jan de Bont, y 
donde Godzilla se enfrentaba con una criatura llamada Griphon. Cuando Roland 
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empezar de cero su propia versión. De este modo se estrenaba en 1998 por todo el mundo 
la versión americana de Godzilla, despojada totalmente de su esencia de pesadilla 
simbólica intrínseca a este icono, y añadiendo una tendencia hacia una aventura inocua y 
despreocupada, transformándola de este modo en un entretenimiento ligero en tono pero 
con un metraje demasiado dilatado y desequilibrado.  
 
El argumento trataba de la aparición de un reptil de proporciones desmesuradas 
en Nueva York ante la conmoción de los habitantes de Manhattan. Le seguía la pista el 
científico Nick Tatoupolos (nombrado así en homenaje al diseñador de la bestia en esta 
película, con el mismo apellido y de nombre Patrick), el cual estaba convencido de que el 
interés de la criatura era buscar una zona donde alojar su nido. Las autoridades de la 
ciudad que nunca duerme hacían caso omiso a sus advertencias, en contra de un 
misterioso personaje de origen francés que escuchaba con interés su teoría sobre la prole 
del monstruo.  
 
Lo único destacable del film (aparte de los obvios efectos especiales) era un 
diseño de la criatura ciertamente interesante aunque alejada de su antológica silueta y una 
buena banda sonora de David Arnold (con esa fatídica y coral composición que 
acompaña a los títulos de crédito iniciales).  
 
Si nos ceñimos a la adaptación del mito japonés, el resultado es desastroso por su 
disconcordancia. Es cierto que los primeros minutos del film, con los citados títulos de 
crédito mostrando las pruebas nucleares francesas que darán origen al nuevo Godzilla, e 
incluso la presentación de Nick en la central nuclear abandonada de Chernobyl hacen 
presagiar un trasfondo nuclear más acuciante, pero, tal como ya ocurrió en la corriente 
del gigantismo norteamericano de la década de los cincuenta, sólo son recursos 
argumentales para dar vida al monstruo, despojados de todo simbolismo o critica nuclear. 
De igual modo, la intervención del gobierno francés en la trama representado por esos 
militares donde lidera el personaje de Jean Reno, hubiera permitido ahondar de forma 
tangencial en las propias responsabilidades del gobierno americano en las pruebas 
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nucleares, realizando un análisis de conciencia de sus propios actos cobijados bajo la 
excusa de una nacionalidad diferente. Hasta su llegada a Nueva York, primero bajo una 
gigantesca ola y después rodeado de lluvia incensante, confundiéndose con los elementos 
de alguna forma, podría haber potenciado su simbolismo como desastre natural, 
estableciendo un nexo con su primera aparición en 1954. Por desgracia, ni el mensaje 
nuclear ni establecer lazos reales con su origen más allá del nombre son los objetivo del 
film, cuyo único interés es proporcionar un divertimento inocuo con la excusa del 
monstruo gigante. 
 
 Veamos qué diferencia esencial extisten entre los orígenes del primer Godzilla y 
el norteamericano. El primero, el monstruo es el resultado del a mutación de un 
dinosaurio a causa de la bomba de hidrógeno, mientras que el norteamericano es el 
resultado de la mutación de una iguana. Por otro lado, tanto la criatura norteamericana 
como sus vástagos se asemejan físicamente a los dinosaurios presentados por Spielberg 
en su saga de films sobre Parque Jurásico, lo que no deja de ser por un lado paradójico y 
por otro evocador de su origen primordial. 
 
En la película asimismo, se explica que Godzilla está embarazado, añadiendo una 
cualidad biológica que no poseía su versión nipona (con la excepción de la aparición de 
su hijo Minilla, que como dijimos, no se explica), acrecentando su faceta de “animal 
corriente con fines únicamente reproductivos”. Potenciando esta naturaleza de ser vivo 
“rutinario pero agigantado”, incluso su aliento radiactivo desaparece por completo (si 
bien existe un confuso plano donde tras su rugido vehículos militares estallan en el aire). 
Este Godzilla, como vemos, tiene mucho más parentesco con criaturas como el 
Rhedosaurus, guiado por instinto, que por una furia interna que anhela castigar al ser 
humano por su ambición. El único atisbo de personalización lo encontramos cuando 
decide “vengar” la muerte de su prole llevada a cabo por los protagonistas, 
persiguiendolos por toda la ciudad, el resto de la película observamos un comportamiento 
perteneciente a un animal gigante suelto por una gran urbe, tratando de ocultarse gran 
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siguiendo ese patrón de “animal corriente”, si se le aplica la suficiente fuerza (es decir, 
impactos) la criatura fallece a causa de sus heridas. Todo ello contraviene tanto la 
fortaleza e invulnerabilidad de la que disponen los monstruos del kaiju eiga, así como 
otorgar de mayor poder a las fuerzas armadas, como solía y suele ocurrir en el cine 
norteamericano, pero radicalmente opuesto a los postulados del kaiju eiga, donde 
primaba la inmortalidad de los titanes, o en su defecto, el sacrificio y la tragedia humana 
como salvación. 
 
Por su falta de fidelidad, los seguidores del personaje la odiaron, y debido a  los 
problemas expuestos anteriormente, obteniendo una consenso crítico muy deficiente, 
tampoco terminó de ofrecer un rendimiento en taquilla lo suficientemente rentable como 
para ofrecer más secuelas, como se tenía pensado en un principio.  
 
Sin embargo, sí dio origen a una serie de animación llamada Godzilla, la serie 
(1998). En ella, Nick adopta la única cría superviviente de los eventos procedentes de la 
película, y se une a un equipo de investigación que intenta frenar la aparición por el 
mundo de diversas criaturas gigantes. Utilizando a este nuevo Godzilla contra esas 
bestias, la serie mostraba un profundo respeto por las películas de la productora Toho, 
ofreciendo varios homenajes sentidos: sirva como ejemplo la trama de tres capítulos 
donde unos alienígenas controlaban a todos los monstruos aparecidos y los lanzaban 
contra las principales ciudades del mundo, al igual que en la mítica Invasión 
Extraterrestre. Estos villanos de hecho, resucitarán al Godzilla abatido en el puente de 
Brooklyn de la película reconvertido en Cibergodzilla, que luchará contra su propio 
vástago. Este desfile de referencias alcanza hasta los nombres de los personajes, como el 
de la científica japonesa de un episodio, llamada Doctora Ifukube.  
 
Asimismo, en esta serie Godzilla si hacía uso de su aliento nuclear, al contrario 
que su progenitor, lo que demuestra un paso más en el intento de unir las tan contrarias 
facetas del personaje japonés y norteamericano. En cuanto a la naturaleza de la propia 
serie, en realidad no dista mucho de la estructura presentada en la anterior serie de 
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animación, aquella de Hanna Barbera, pues se repite de nuevo la fórmula de los 
protagonistas acompañando continuamente al monstruo a bordo de un barco, y la bestia 
enfrentándose a sus diferentes contrincantes. El monstruo, de hecho, se deja guiar por las 
indicaciones de Nick (a causa de la impronta dejada por él en su nacimiento), 
comportándose más bien como un animal amaestrado y territorial.  
 
4.4.7. Durante 1999 a 2004: La fragmentación del monstruo 
 
Pocos meses después del fiasco que había supuesto la versión digital Godzilla, 
dirigida por Roland Emmerich y protagonizada por Matthew Broderick y Jean Reno, los 
seguidores del titán más destructor de la historia del cine quedaban impresionados por el 
anuncio de la productora Toho de formular un advenimiento totalmente inesperado: una 
nueva entrega japonesa de su criatura emblemática se iba a realizar. La última aventura 
del saurio en su tierra natal, Godzilla vs Destoroyah como hemos explicamos 
anteriormente se había fraguado como un funeral y despedida de las pantallas niponas de 
la bestia, por lo que este anuncio era aún más inaudito. Y así, finalizando el milenio, se 
estrenaba en 1999 Godzilla 2000: Millennium. En esta ocasión, el monstruo se presenta 
como una fuerza de la naturaleza incontrolable e imprevisible. Mientras que Yuji Shinoda 
y su hija Io, representan una entidad de ámbito casi doméstico interesada en estudiar y 
prevenir las apariciones de Godzilla, Mitsuo Katagiri lidera el gabinete de control de 
situaciones de crisis, deseoso de dar muerte a la bestia, según él única forma de solventar 
la amenaza. En uno de estos ataques, un gigantesco meteorito, sumergido durante 
millones de años, surge del fondo marino y acude en busca de Godzilla. Se trata de un 
ente biológico extraterrestre que intenta localizar a la forma de vida más perfecta sobre la 
tierra, para asimilarla y clonarla. Godzilla, con su poder inigualable y sus células 
regeneradoras, se torna el candidato ideal para ser engullido por la forma de vida 
alienígena.   
 
Como se anticipaba, la versión americana estrenada en 1998 había hecho resonar 
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señas más identificativas, pues ni su aspecto, ni su personalidad, ni su propia condición 
cuasi mitológica se había mostrado tal como habían sido durante más de cuarenta años. 
Así que Toho, con un presupuesto de más de ocho millones de dólares, se propuso 
producir un nuevo film del monstruo. Shogo Tomiyama, que ya había producido varias 
entregas de la serie a principios de los noventa junto con Tomoyuki Tanaka, puso en 
marcha la maquinaria para que una nueva entrega de Godzilla se hiciese realidad. 
 
 El comienzo de la película es espléndido, con la llegada de Godzilla al faro, más 
leviatán que nunca y totalmente evocador de su antepasado cinematográfico, el 
Rhedosaurus de El monstruo de tiempos remotos. Los siguientes momentos, con el 
primer encuentro entre los protagonistas con Godzilla en el túnel, aunque herede instantes 
de la cinta de Emmerich (algo que también ocurre en su llegada a la costa de Ibaraki), son 
muy sugestivos, así como el ataque de la bestia en Nemuro y esos planos del coche 
circulando con Godzilla caminando en la lejanía contra tonalidades rojizas, convocando 
en ambos casos ambientes de auténtica pesadilla infernal y apocalíptica. Del mismo 
talante se contempla los últimos momentos de la película, con una breve reflexión de los 
protagonistas sobre la naturaleza de la criatura, mientras el propio rey de los monstruos, 
victorioso y tras haber llevado a cabo una venganza personal contra Katagiri 
(humanizando el personaje de forma incomprensible, a la par que resalta su actitud cruel), 
campa a sus anchas por la urbe destrozando todo lo que encuentra a su paso, concluyendo 
con ese rayo de energía surgida de sus entrañas, lanzado a su alrededor para instaurar su 
reinado de forma definitiva para el nuevo siglo que estaba a punto de comenzar. 
Igualmente, la forma de retratar a la bestia como un desastre natural omnipresente en el 
mundo, funciona a la perfección con el misticismo del personaje, a la par que la inclusión 
de la empresa liderada por los protagonistas, encargados de predecir, como si fuera un 
tifón o similar, la aparición del monstruo. No obstante, no todo son aciertos, pues en las 
batallas entre Godzilla y Orgah es donde la sensación de producto menor surge con más 
fuerza, con la referida lucha muy parecida a tantas otras anteriores y con una puesta en 
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Con todo, la misión esforzada del productor Tomiyama de realizar un producto de 
mayor envergadura y entidad se saldó con éxito, y consiguió instaurar un nuevo ciclo en 
la saga. Ésta se caracterizaba generalmente por la falta de conexión entre sus entregas 
(con la excepción del díptico sobre Mecha Godzilla que Masaaki Tezuka rodaría 
posteriormente) y cuyo eje referencial era la fundamental Japón bajo el terror del 
monstruo principalmente. De esta forma, se atendía una visión multirefencial y desde 
varios punto de vista del icono japonés, diversificando su significado y desglosando sus 
facetas a cada producción. O, como hemos decidido titular este subapartado, la 
fragmentación del monstruo.  
 
Al año siguiente llegaba Godzilla X Megaguirus, dirigida por Masaaki Tezuka y 
con un fuerte componente de aventura ligera y luminosa en contraposición a la más 
oscura entrega anterior. Como punto de partida, se relata cómo las fuerzas militares tratan 
de crear una nueva arma, llamada Dimension Tide, cuyo propósito es enviar a Godzilla a 
otra dimensión, única forma de deshacerse finalmente de su asedio. Pero al realizar una 
primera prueba con el ingenio, lo que consiguen es transportar de otro mundo una 
siniestra criatura insectoide que comienza reproducirse dando lugar a un enjambre 
gigantesco. Tras una dura lucha entre Godzilla y la nube de insectos, algunos de sus 
miembros escapaban tras haber succionado parte de la energía del saurio, para a 
continuación inyectarla en una grotesca larva, de la que tras su metamorfosis nacía el 
demoníaco Megaguirus del título. Con esa sinopsis e ideas realmente sugerentes, como 
esa secuencia con la protagonista sujeta a lomos de Godzilla y la comentada batalla 
contra el enjambre, la película prometía un entretenimiento sólido.  
 
A nivel estético los resultados no son muy destacables, y Godzilla X Megaguirus 
posee un aspecto visual con poco empaque cinematográfico, más cercano a la vertiente 
catódica, sumado a una gran mayoría de planos estáticos. Esto se agrava todavía más 
hacia el final de la película, lo que sumado a la pobre materialización de Megaguirus, la 
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bien la primera hora de película la dinámica se encuentra resuelta con cierta agilidad, con 
elementos argumentales que estimulan la faceta de aventura pura y dura de ciencia 
ficción, la parte final conduce de forma abrupta a los combates risibles de los peores 
momentos de la saga de Godzilla. En este sentido, durante la supuestamente épica batalla 
final entre el saurio y Megaguirus, observamos entre los monstruos aspavientos, risas 
maquiavélicas y saltos imposibles. Según parece, estas características son un homenaje a 
las mismas acrobacias realizadas por el intérprete de Godzilla, Tsutomu Kitagawa, en la 
serie original de Toei Super Sentai Series titulada Hitari Sentai Masukuman (1988-1989) 
que derivaría en los Powers Rangers a partir de 1993.  
Unido a una gran variedad de recursos estilísticos como ralentizaciones en las 
imágenes poco afortunadas y anti climáticas, y la típica escena final heroica pero 
extremadamente forzada, todo este abanico se materializa en la que probablemente sea la 
entrega menos relevante del saurio de esta etapa Millennium15.  
Como novedad componía su banda sonora Michiru Ohshima, primera mujer con 
tal designación añadiendo un tema principal para Godzilla muy atractivo. Del mismo 
modo, el aspecto femenino cobraba especial importancia en esta entrega con las 
personalidades de las protagonistas correctamente trazadas y una presencia más 
prominente, aspecto que se repetirá en las futuras entregas. A decir verdad, salvo la 
primera y la última, todas las entregas están presididas por roles de féminas.  
 
Parecía lógico y casi una obligación que tras deslumbrar a los aficionados del 
kaiju eiga y la ciencia ficción con su magnífica y revitalizadora trilogía sobre la tortuga 
gigante Gamera, de la productora rival Daiei a finales de los noventa, Shusuke Kaneko 
fuera escogido para hacer lo propio con Godzilla. De esta manera se estrenaba en 2001 
Godzilla, Mothra, King Ghidorah: Giant Monsters All-Out Attack. En ella, se menciona 
que las almas de los soldados japoneses caídos durante la Segunda Guerra Mundial se 
habían reencarnado en Godzilla. Según confirmó el director de la película, S. Kaneko 
(comunicación personal, 18 de febrero de 2014): «El Godzilla de GMK es el fantasma de 
                                                
15 Millennium es como se denomina a la tercera etapa de la saga de Godzilla. Las películas por las que está 
compuesta la misma no tienen correlación a excepción de Godzilla X Mechagodzilla y Godzilla X Mothra 
X Mechagodzilla: Tokyo SOS. 
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aquellos que murieron en la guerra, sus espíritus torturados». Éstos, ansiosos de venganza 
por el olvido al que han sido sometidos por parte de los nuevos tiempos, empujan al 
monstruo a desatar su ira reprimida sobre el suelo japonés. La única opción de detener a 
la bestia era invocar a los tres grandes monstruos protectores del Japón: Baragon, Mothra 
y King Ghidorah.  
 
Kaneko realizó la película más interesante y aclamada de toda esta etapa, con el 
citado nuevo enfoque sobre la naturaleza de Godzilla, y mostrándolo al público más 
implacable que nunca. Esos ojos completamente en blanco, mientras observa (hasta 
parece que con una sonrisa espeluznante) a los pobres ciudadanos huyendo, mientras se 
dispone a evaporarlos con su fuego radiactivo, es una imagen de gran poder visual y de la 
que cuesta olvidarse. De igual modo, la incorporación de continuas referencias a las 
heridas nucleares, como el hongo atómico resultado del primer lanzamiento de aliento del 
monstruo, visto desde la lejanía, potencian ese mensaje que con tanto empeño Ishiro 
Honda recalcaba en Japón bajo el terror del monstruo.  
 
Además, el concepto de unir la más arraigada tradición japonesa con los 
gigantescos kaiju ya era una faceta que el director nipón conocía.  
Pero si algo debemos reseñar sobre el personaje es precisamente aquella faceta 
que hemos comentado en varias ocasiones, tan característico sobre el monstruo: la 
crueldad. Cobra aquí especial importancia esa faceta del personaje, enfurecido como 
decíamos por la rabia interior de las almas de los caídos que representa. Sirva como 
ejemplo, el coletazo final que imprime al hospital donde reside una superviviente que se 
había mofado de los hechos ocurridos en 1954, cuando ya parecía que la joven iba a 
librarse del avance del monstruo. 
 
Como anécdota, creemos oportuno mencionar que la propia película hace un 
esfuerzo concreto por desvincularse de la citada versión norteamericana. Al principio del 
film, durante una charla entre los asistentes a un reunión, se menciona que una criatura 
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los japoneses no creen que fuese la misma bestia. Toda una declaración de intenciones 
que no deja de ser contradictorio, pues fueron los mismos responsables de Toho quienes 
autorizaron la realización de la producción estadounidense. Empero, podemos entenderla 
como un mensaje personal de Shusuke Kaneko, que participó en la escritura del guión.  
 
Con todo, el esmero y buen hacer de Kaneko se vio recompensado en la taquilla 
japonesa (2.400.000 espectadores en Japón), siendo este film el más rentable de este 
período, y un buen indicador de lo que la audiencia esperaba de Godzilla.  
 
A pesar de ello, la Toho volvió a otorgarle a Masaaki Tezuka, el responsable de 
Godzilla X Megaguirus, la siguiente entrega de la saga. Godzilla X MechaGodzilla, que 
así se llamaba, se estrenaba en 2002 y lo cierto es que su director elevaba el nivel con 
respecto a su primer trabajo en la saga, con una estructura más estable y con ese cariz de 
aventuras pop entretenido, sin caer en los errores ridículos de su debut. En contra no 
conseguía distanciarse de ciertos elementos de aquella, tales como el ambiente militar 
excesivamente protagonista  y un carácter de los protagonistas muy similares entre ambas 
producciones, con lo que emanaba cierta sensación de reiteración. Este aspecto además se 
veía reforzado por la banda sonora de Oshima, con idénticas líneas de composición que 
su primer trabajo. 
 
La trama, especialmente interesante por el recurso de rescate óseo que propone, 
explica que para detener a la bestia radiactiva, las fuerzas militares crean un poderoso 
robot llamado Kiryu (el Mechagodzilla del título) utilizando como esqueleto los restos 
cadavéricos del Godzilla original de 1954 abatido por el destructor de oxígeno. Además, 
al cyborg también se le ha añadido el potente cañón Cero Absoluto, capaz de petrificar a 
Godzilla. Cuando Kiryu es puesto en funcionamiento para su primera batalla, al oír el 
rugido de Godzilla de alguna forma despierta el instinto latente en sus entrañas. Entonces, 
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Consigue la película así pues expandir las fronteras de la saga incluyendo 
referencias e incluso secuencias de otras películas de kaiju eiga, como la alusión a La 
batalla de los simios gigantes de la que incluso se llegan a observar algunos planos. 
También la idea de recuperar el esqueleto del Godzilla original se expone fantasmagórica 
y suculenta, pudiendo observar por primera vez su construcción ósea, y la secuencia del 
despertar de su memoria atómica resulta especialmente bien conseguida. Por otro lado, la 
personalidad del monstruo protagonista se modifica considerablemente en relación a su 
plasmación anterior. Aquí, Godzilla apenas muestra rasgos furiosos, crueles y 
destructivos, sencillamente aparece en escena. Se observa así una atenuación de su 
comportamiento, menos activo que de costumbre, y muchos han calificado a esta versión 
de Tezuka como un monstruo que únicamente ataca cuando se ve atacado, mermando 
considerablemente el espíritu habitual del gigante.  
 
Al año siguiente y cerrando la línea argumental dedicada al cyborg, llegaba 
Godzilla X Mothra X Mechagodzilla: Tokyo SOS, película satisfactoria pero rutinaria, con 
los mismos aciertos y errores que su predecesora. La trama comenzaba siguiendo la 
anterior. Kiryu ha  sido reparado tras su batalla con Godzilla cuando las dos diminutas 
gemelas protectoras de Mothra aparecen haciendo una peligrosa advertencia: Godzilla va 
a regresar, ya que siente la fuerte llamada de los huesos utilizados en el interior de Kiryu. 
Por tanto proponen que los militares abandonen el robot en el fondo del océano, y Mothra 
a cambio se ofrece para defender el país. Antes de tomar una decisión, el monstruo 
atómico aparece y se enfrenta  a sus dos oponentes, venciéndoles a ambos en un primer 
momento.  
 
De esta historia lo más destacable es la recuperación del personaje de Shinichi 
Chujo, uno de los protagonistas precisamente del primer film donde aparecía la mariposa 
gigante, Mothra, dirigida en 1961 por Ishiro Honda y de la que le separaban más de 
cuarenta años. Por su parte, el nivel de cuidado estético sigue una línea coherente con la 
anterior, con algunas secuencias ciertamente espectaculares como la que se encuentra al 
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militares. El final, lamentablemente, consigue que gran parte de la película, y también la 
personalidad de Kiryu, se vengan abajo. En los últimos momentos, observamos atónitos 
como la máquina, sujetando a Godzilla mientras vuela y consciente de sí misma, expulsa 
al protagonista Yoshito de su interior, despidiéndole incluso con un indicador electrónico. 
No sólo la secuencia resulta increíble y risible por su exageración, sino que el simple 
hecho de tener en cuenta que Kiryu no deja de ser el “alma” del Godzilla original de 
1954, convierte este segmento en algo bochornoso, al ser testigos de una humanización 
total del espíritu del monstruo, y un ánimo de ayudar al ser humano que contraviene todo 
lo cuidadosamente orquestado por Ishiro Honda en Japón bajo el terror del monstruo. 
 
La saga había llegado al 2004, cumpliéndose cincuenta años de la violenta 
irrupción de Godzilla en las pantallas de todo el mundo. Así que Toho decidió aumentar 
el presupuesto habitual en una película de esta etapa, unos 8 – 10 millones de dólares a 
20 millones, y ofrecer una película conmemorativa realmente ambiciosa bajo el título 
Godzilla: Final Wars. Con el mayor presupuesto de la trayectoria de la bestia, Ryuhei 
Kitamura dirigía este film repleto de homenajes a la filmografía de Godzilla, una suerte 
de recapitulación de los monstruos y momentos más emblemáticos, una forma de 
ensalzar lo que se había hecho en la etapa Showa.  
El mismo argumento es un sentido homenaje a esas condensaciones especiales y 
espaciales de los dorados años sesenta. En un futuro cercano, los Xianos (habitantes del 
Satélite-X) toman el control de todos los monstruos del planeta y los utilizan para atacar 
las grandes urbes. El único monstruo que no ha sido utilizado y permanece inmune a las 
órdenes de los alienígenas es Godzilla, que lleva congelado en una prisión del Polo Sur 
los últimos cuarenta años, y por tanto, un desconocido para los Xianos. Los 
supervivientes de la invasión alienígena toman la determinación de liberarlo para hacer 
frente a este caos producido por los diferentes monstruos.  
Sin embargo, evocar los momentos más emblemáticos de la historia de Godzilla 
también presentaba un inconveniente. Regresaban pues algunos de los aspectos más 
risibles de los peores años de la saga, contemplando el espectador de nuevo peleas 
deliberadamente paródicas (los monstruos llegan a librar una suerte de partido de fútbol, 
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usando a Anguirus como balón improvisado), secuencias dotadas de un sentido del 
humor incomprensible (como los momentos previos al ataque de Rodan) o al mismísimo 
Minilla, también con su facultad de variar de tamaño procedente de La Isla de los 
Monstruos.  
 
A pesar de algunos temas musicales eficaces, la banda sonora en general estaba 
repleta de ritmos electrónicos poco elaborados, y la inclusión de demasiadas secuencias 
derivadas de la influencia estética de Matrix y otras producciones similares perjudicaban 
seriamente el resultado final. La audiencia japonesa no respaldó esta indefinida 
amalgama de mil y una influencias, tan sólo obtuvó un millón de espectadores (unos 12 
millones de ingresos frente a los 20 millones que costó la producción) provocando un 
nuevo parón en la producción de la saga japonesa. 
No obstante, con cincuenta años de filmografía a sus escamadas espaldas, 
Godzilla es ya en este punto toda una celebridad en sí mismo, desafiando el tiempo y 
permaneciendo inmutable como emblema del cine fantástico. Indicador de esto, con 
motivo del estreno de la citada Godzilla: Final Wars, al monstruo gigante se le otorgó 
una estrella en el Paseo de la Fama de Hollywood. Ninguno de otros personajes objeto de 
estudio lo han conseguido. 
  
4.4.8. El Godzilla digital: el monstruo según la visión de Hollywood de 2014 
 
Tras diez años de inactividad, Hollywood decidió que era el momento de rescatar 
el personaje, y brindar al público una nueva aproximación al mito del saurio, pero 
totalmente opuesta en tono a la primera incursión realizada por Roland Emmerich. 
 
Los atentados del 11 de septiembre de 2001 causaron una lógica y enorme 
repercusión en la sociedad mundial, especialmente para los estadounidenses al ver su 
nación atacada y los ocupantes del World Trade Center diezmados. Como consecuencia, 
surge una tendencia en el cine norteamericano donde la seriedad y la solemnidad se 
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Nolan, que imprimió a su aproximación del hombre murciélago una óptica basada en la 
realidad. En el cine de monstruos gigantes, resulta especialmente relevante la realización 
de Monstruoso (Matt Reeves, 2008), donde el recurso de filmar la película a través de la 
cámara de los protagonistas confiere al metraje una suerte de evocación de los peores 
momentos acaecidos en Nueva York el citado septiembre de 2001. 
 
La nueva versión norteamericana sigue esta corriente tanto tonal como estilística, 
y la narración circula en ambientes sombríos y catastróficos. Vemos así secuencias, 
instantes de la repercusión de la acción de los monstruos, que bien podrían haber formado 
parte de los resultados de cualquier ataque terrorista, adquiriendo de forma sutil pero 
evidente un protagonismo inusual el personal de emergencias. El entonces reciente 
desastre en la central de Fukushima a causa de un tsunami encuentra su réplica en el film, 
tanto en la fuga del reactor que tiene lugar en el comienzo del metraje, como en la 
cuarentena al que es sometido el lugar tras la contaminación radiactiva. Así, el cine imita 
la realidad en un intento de dotar de la máxima verosimilitud posible a la ya de por sí 
increíble probabilidad de la existencia de monstruos gigantes en nuestro mundo, 
absorbiendo las iconográficas estampas del pasado inmediato nuclear y trasladándolo a la 
cultura del cine de monstruos gigantes en una sabia maniobra cinematográfica. Gran 
parte de ese nuevo enfoque pertenece a Gareth Edwards, si bien el director falla a la hora 
de dotar al personaje principal, el militar Ford Brody y a su esposa de un calado 
emocional que sustente el tramo final del film, que hubiera terminado por redondear un 
film con una dinámica tan pesada como el exceso de masa que ostenta el monstruo.  
 
Estéticamente, a decir verdad, Godzilla ha sido de nuevo aumentado hasta los 150 
metros, prácticamente triplicando la estatura con la que debutó en 1954. y aumentando su 
volumen un tanto exagerado. Centrémonos ahora en diseccionar a este nuevo Godzilla 
digital. Acertadamente, el film explica que se trata de un animal prehistórico, mostrando 
gráficos evolutivos que lo emparentan con los reptiles del Mesozoico. Y, como explica la  
científica Vivienne Graham, de una época donde la Tierra era diez veces más radiactiva 
que en la actualidad. Siguiendo con esa teoría que expone ella y el doctor Serizawa (en 
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obvio homenaje al personaje interpretado por Akihiko Hirata en Japón bajo el terror del 
monstruo), ésta bestia y otras similares, cuando los niveles de radiación en la superficie 
del planeta disminuyeron, se adentraron en las profundidades para asimilar la energía 
radiactiva del núcleo, principal fuente de alimento. Por tanto, en primer lugar debemos 
prestar atención a este detalle, pues según estos datos, estas criaturas no han sufrido 
ninguna alteración o mutación a causa del efecto del hombre, sino que siempre han 
poseído esa genética atómica. En segundo lugar, y mucho más relevante, se nos explica 
que en 1954 un submarino nuclear, del que no se expresa su nacionalidad, llegó a lo más 
profundo del océano y despertó a Godzilla. Una vez este titán salió de su invernáculo, se 
emplearon un buen número de detonaciones nucleares para tratar de frenarlo. «Todas esas 
pruebas nucleares de los cincuenta, no eran pruebas», manifiesta Graham en el film, 
continuando Serizawa que, en realidad, trataban de matar a Godzilla con dichas pruebas. 
 
 Este extremo, si bien resulta ingenioso y dota al film de esa coartada realista de la 
que hablábamos, en realidad traiciona en varios sentidos el significado real del monstruo, 
y muestra de nuevo esa incapacidad, obviamente voluntaria, de asimilar los hechos de los 
que fueron autores con la población japonesa. Así, con esta explicación, los 
estadounidenses tratan de exonerarse (en la ficción del film, por supuesto) de las 
repercusiones de sus pruebas de los años cincuenta, lo que es especialmente sarcástico 
cuando fueron precisamente esas pruebas, y sus resultados con el mencionado Dragón 
Afortunado nº 5, lo que terminó de moldear la naturaleza de Japón bajo el terror del 
monstruo. Esta manipulación histórica desprovee de toda segunda lectura a la 
recuperación de uno de los signos más representativos del monstruo, su aliento radiactivo 
(ahora casi un expectoración de fluidos), recuperado para la ocasión en dos de los 
momentos con más fuerza del metraje. El primero de ellos hace gala de una 
estructuración visual brillante, con las placas del saurio iluminándose paulatinamente 
conforme se van cargando. simulando ser un conglomerado mecánico pero viviente, y en 
el segundo mostrando a Godzilla cómo agarra las fauces del Muto, su oponente, y 
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Éste último momento de fiereza encarnizada revive uno de los rasgos del 
personaje, aunque sea muy fugazmente; esa crueldad innata del personaje que se recibe 
de forma bienvenida en este retrato del personaje. Dejando de lado la traición espiritual 
citada líneas arriba, en el film se representa al monstruo como una bestia procedente de 
tiempos inmemoriales, que, gracias a unos espléndidos títulos iniciales (y una implacable 
melodía de Alexandre Desplat que recuerda a los mejores y más determinantes momentos 
de Akira Ifukube), da a entender que ha tenido contactos esporádicos con la humanidad a 
lo largo de toda su historia, dando origen a multitud de leyendas sobre serpientes marinas 
y monstruos oceánicos. De esta forma, y como explica el doctor Serizawa, este Godzilla 
es un antiguo depredador alfa, una suerte de dios y un restaurador del orden en la 
naturaleza dotado de un gran sentido de la territorialidad. Se despoja nuevamente y en 
otro nivel cualquier motivación interna del personaje salvo que la de eliminar del 
ecosistema cualquier amenaza potencial, atravesando el personaje una vez más la frontera 
de villano de la humanidad, a defensor involuntario de la civilización, como deja entrever 
los titulares de las noticias tras su último despertar, lanzando la interrogante de si 
Godzilla ha salvado a la ciudad de San Francisco. 
 
Asimismo, se detecta claramente la intención de presentar a Godzilla como esa 
fuerza de la naturaleza a través de recursos que simbolizan al propio monstruo con el 
agua, elemento fundamental del planeta. El leviatán y el océano forman un solo ser, por 
ello cuando llega a las costas de Hawai viene precedido por un violento tsunami que lo 
barre todo a su paso. Sistema que recuerda a la primera aparición del monstruo en la 
tormenta de Japón bajo el terror del monstruo, sigue presente en la secuencia que 
inmediatamente tiene lugar en el aeropuerto, con una ola barriendo los pies de un 
trabajador del complejo, vaticinando la llegada del titán. Por último, tras la victoria, 
Godzilla emerge indestructible de las ruinas de la batalla, y regresa al océano, 
sumergiéndose de nuevo en las profundidades y fortaleciendo esa simbiosis que hemos 
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Con un poco más de desarrollo la cuestión que plantea el film, primero con 
Godzilla pero de forma más clara con los Mutos, donde las bestias se alimentan de 
energía nuclear, provocando diversos desastres en su ánimo de engullir este tipo de 
energía, podría haber otorgado un nivel más interesante en la crítica del empleo de lo 
atómico, devolviendo al film ese mensaje sustraído sobre el origen de la bestia radiactiva. 
Más aún teniendo en cuenta que se emplea un artefacto de este calibre para acabar con la 
amenaza de los Mutos y que detona en la costa de San Francisco. Sin embargo, como 
hemos expuesto, es un tema muy delicado de equilibrar para los norteamericanos, y se 
quedan en meros apuntes llamativos.  
 
Este enfoque adulto del film, y una hábil campaña promocional donde se incluía 
la famosa grabación de Robert Oppenheimer sobre la muerte y la destrucción de mundos, 
consiguió que la producción de Edwards fuese lo suficientemente bien recibida a nivel 
crítica, y especialmente a nivel económico, para garantizar toda una franquicia 
norteamericana de monstruos digitales, fortaleciendo la fama del monstruo con la ya 
anunciada secuela Godzilla: King of Monsters (conocida también como Godzilla 2), y el 
rescate del simio gigante con Kong: Skull Island. Si los intereses de la audiencia siguen 
respaldando a los monstruos, un nuevo enfrentamiento entre sendos gigantes ha sido ya 
planeado. 
 
 4.5. EL RESURGIR: CUESTIONES POLÍTICAS DE ACTUALIDAD SOBRE GODZILLA. 
 
La consecuencia más relevante del éxito del Godzilla de Edwards fue demostrar a 
los productores que podía llevar a cabo una película sobre el monstruo alejada de 
connotaciones ligeras, dramatizando el espíritu del largometraje y facturando 
producciones con más lecturas que las mostradas en muchas de las últimas entregas 
japonesas del monstruo. 
 
De esta forma, Toho recuperaba el personaje para Shin Godzilla, dejando una 
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Anno. Ambos artistas materializaban una de las entregas más comprometidas, 
interesantes, adultas y controvertida de su filmografía. 
 
En este largometraje, a causa de la acumulación de residuos radiactivos en los 
canales del Aqua-Line de Tokio, un organismo ha mutado, creciendo de forma anómala 
en las profundidades de la Bahía de Tokio. Tras inutilizar el servicio de agua, emerge a la 
superficie. El gobierno trata en vano de detener a la criatura, que va evolucionando 
paulatinamente hasta convertirse en un monstruo bípedo capaz de expeler un potente rayo 
destructor, de tonos púrpuras, cuando se ve atacado. Cuando el primer ministro muere 
dentro del halo de destrucción de la criatura, llega el momento de sustituirlo y organizar 
un plan adecuado para frenar a la bestia. Finalmente, liderados por el joven Rando 
Yaguchi, el gobierno toma la determinación de enfriar al organismo, al que han bautizado 
Godzilla, como único recurso para detenerlo. 
 
Shin Godzilla posee un entramado argumental donde priman las secuencias de la 
administración japonesa, y cómo ésta de se enfrenta al problema. El objetivo del film, 
pues, es poner de manifiesto la inefectividad del gobierno a la hora de solventar 
situaciones de catástrofes como la ocurrida en Fukushima. A su vez, lanza el mensaje de 
que únicamente una nueva generación de políticos, con ideales renovadores, será capaz 
de conseguir este propósito. Sirva como ejemplo la secuencia donde Rando Yaguchi, 
junto con la joven enviada por los Estados Unidos, Kayoko Ann Patterson discuten sobre 
la forma de detener al monstruo, exponiendo su decisión la joven de no ceder a la 
petición de Estados Unidos de lanzar un artefacto nuclear sobre Japón. El movimiento de 
la cámara, que se va alejando de los personajes, mostrando a su izquierda las 
construcciones sólidas del tren, da a entender que es sobre personajes como estos donde 
los raíles de una nueva administración deben erigirse. Uno de los múltiples recursos 
cinematográficos, que nos recuerda a la similar última secuencia de Doce hombres sin 
piedad (Sidney Lumet, 1957), con los pilares de la justicia descansando sobre Henry 
Fonda, que los directores imprime un film repleto de mecanismos visuales ingeniosos y 
vibrantes empleados para equilibrar esa fuerte carga estatal de despacho. 
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En realidad, Shin Godzilla se configura como una extensión de Japón bajo el 
terror del monstruo, pues si bien el monstruo posee secuencias espectaculares y de un 
lirismo inigualable (esa secuencia de destrucción nocturna, de una belleza infernal) en 
realidad pone de relieve, como decíamos, la ineficacia del gobierno ante momentos de 
crisis. Un estamento caduco, con motivaciones muy centradas en la opinión pública y no 
realmente en erradicar el problema. El film de Honda inició este camino ya en 1954, con 
las secuencias que tienen lugar en el edificio de la Dieta. allí la gente de ciencia, con el 
Dr. Yamane en primer término, bajaban la cabeza descorazonados ante la algarabía 
formada en el edificio, incapaz de tomar las decisiones  adecuadas. Ahora, el film de 
Anno e Higuchi terminan de recorrer esa ruta, a la vez que establecen un esforzado 
puente referencial entre ambos films, utilizando sonidos procedente del film de 1954, y 
rescatando composiciones de Akira Ifukube. 
 
Precisamente, si en Japón bajo el terror del monstruo la destrucción de los trenes 
por parte de Godzilla hemos dicho que podría representar la rotura de las cadenas que 
sujetaban la civilización, aquí el recurso se invierte. Son los trenes bala, máxima 
expresión del desarrollo japonés y las arterias estructurales por las que la sociedad 
japonesas se mueve y vive, los que son lanzados contra Godzilla como primera fase de la 
ya organizada nueva nación nipona. Existe un enorme poder catártico al contemplar 
decenas de vehículos ferroviarios impactando contra la bestia al son del tema de 1959 de 
Batalla en el espacio. Después, trenes más tradicionales, cargados de explosivos, son 
lanzados contra la bestia, detonando en el aire y envolviendo al monstruo hasta derribarlo 
y así pasar a la última fase del plan. Literal y metafóricamente, las cadenas de la nueva 
civilización someten al monstruo, invirtiendo aquel significado del que hemos estado 
hablando. Y de hecho, la conclusión de Shin Godzilla aboga por el sacrificio generalizado 
y despersonalizado, en contra del sacrificio personal y humanizado del Dr. Serizawa en 
Japón bajo el terror del monstruo, añadiendo una divergencia más entre ambos films, 
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Hemos visto a lo largo de todo este recorrido los conflictos, sutiles en muchos 
casos, entre Estados Unidos y Japón. En Shin Godzilla esa problemática está muy 
presente, con el papel de Estados Unidos como posible ayuda para frenar a Godzilla, pero 
a la vez, con la cuestionable decisión de lanzar una bomba nuclear sobre Japón para 
exterminar a Godzilla. Una decisión que hace rememorar el sufrimiento familiar de 
Kayoko, y traicionar de cierta forma al gobierno al que en principio representa, 
posicionándose finalmente a favor de los japoneses y por ende de su tierra natal. La 
crítica hacia los americanos es clara en este punto, con fotografías insertadas de la 
devastación que sufrió Japón en la conversación que hemos referido antes entre los 
dirigentes sobre las vías del tren, algo que además ha venido acentuándose por la 
ridiculización del citado personaje de Kayoko, donde en momentos cruciales previos no 
puede olvidar ir vestida según las últimas tendencias de la empresa de ropa Zara. 
 
Por contra, es llamativo cerciorarse que en esta entrega, los americanos no tienen 
nada que ver con la creación de Godzilla, salvo por bautizarlo. Son los propios japoneses, 
en su negligencia, los que acumularon residuos radiactivos hace sesenta años, creando un 
caldo de cultivo venenoso que ha obligado a un organismo marino a mutar para 
sobrevivir. El pasado no bien gestionado regresa para culpar al presente una vez más. 
 
En cuanto al propio monstruo, asistimos a la renovación más decidida de los 
conceptos básicos del gigante. En esta ocasión, como decimos, es también un ser mutante 
como su versión de 1954, si bien no se explica en concreto a qué especie pertenece. Sin 
embargo, su primera apariencia nos hace pensar en algún pez o anfibio. Es chocante esta 
primera aparición, con el monstruo arrastrando su cuello y cabeza casi desorientado, pero 
que le imprime un carácter visceral al engendro. Una de las más significativas 
características de este nuevo animal, es que no deja de mutar para adaptarse a los nuevos 
territorios. Así, en el largometraje Godzilla va cambiando de forma hasta adquirir una 
composición visual que nos recuerda al monstruo clásico, sólo que mucho más grande, 
con una piel más agrietada que deja entrever sus entrañas pulsantes, y una pose con sus 
extremidades inferiores que resulta una mezcla entre sufrimiento y odio. Su mirada, 
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desconcentrada en un primer momento, pasa a ser diminuta y condescendiente 
finalmente, siempre inerte. Los protagonistas del film llegan a mencionar incluso que se 
encuentran ante un “dios encarnado”, y de hecho, a lo largo del metraje se indica que se 
trata del organismo vivo más perfecto que jamás ha existido, capaz de alterar su genética 
y metabolismo para adaptarse al entorno. 
 
Su energía interna nuclear es de nuevo plasmada en pantalla, esta vez con 
interesantes diferencias. Aquí el monstruo también deja un rastro de contaminación, pero 
su capacidad de albergar y generar esta energía viene condicionada por la cantidad que 
posea en su interior. Es decir, actúa como cualquier almacén de energía, si se vacía de su 
contenido, queda inactivo hasta que se recarga. El resto de sus condiciones nucleares 
sigue sorprendiendo, como por ejemplo su capacidad de disparar rayos tanto por las 
placas dorsales como por el extremo de su cola, llegando incluso su mandíbula inferior a 
partirse en dos como una suerte de espécimen vegetal para así verter más fácilmente 
sobre la Tierra su contenido infernal. Existen muchos más rasgos durante el metraje 
realmente interesante, que son mostrados tangencialmente pero igualmente estimulantes, 
como esa “espoleta” que se activa en su cola, o precisamente el plano final de su 
congelado apéndice, indicador de una facultad de reproducción asexuada pero con tintes 
horrorosamente más antropomórficos que su progenitor. Con todas esas características. 
Godzilla vuelve a ser ese respetable titán indestructible que sólo ocasionalmente puede 
ser detenido. Hemos realizado un análisis de Shin Gojira en el capítulo octavo de esta 
investigación que incluye extractos de la entrevista del autor al director de este film. 
La película ha sido un rotundo éxito comercial (77,9 millones de ingresos en 
taquilla con un presupuesto de 15 millones) en su país de origen, e incluye multitud de 
mensajes, referencias y segundas lecturas sobre el terror nuclear que eriquece su arco 
argumental. A mediados de la segunda década del s. XXI. Godzilla atraviesa uno de sus 
mejores momentos, con el citado éxito de Shin Godzilla, el anuncio de un largometraje de 
animación sobre el monstruo, o el ya pavimentado camino de la versión norteamericana. 




















































JONATHAN BELLÉS GARCÍA 
 182 
No es objeto de esta investigación definir el género cinematográfico, pues ésta nos 
ocuparía un volumen considerable cuya línea de investigación se alejaría de la nuestra. 
No obstante, en este capítulo hemos realizado un breve repaso a lo largo de la historia 
que nos servirá de apoyo teórico-temporal para definir la tipología de películas 
analizadas en esta tesis. Con este capítulo nos proponemos responder la Hipótesis G3: El 
kaiju eiga es un género cinematográfico y ha influenciado a las películas de ciencia 
ficción japonesa entre 1954 a 1965, así como la segunda pregunta de nuestra 
investigación: (2) qué categoría cinematográfica ocupa el kaiju eiga. 
 
Para abordar este tema nos hemos basado en diferentes autores, destacando a Rick 
Altman. Tras una breve introducción a la historia del género, vamos a centrarnos en el 
género cinematográfico de ciencia ficción. Este análisis nos será de gran utilidad para 
encajar el lugar que ocupa el kaiju eiga. 
 
La primera constancia que se tiene de la existencia del concepto género se remonta 
en la Grecia clásica. Aristóteles fue el primero en emplear este término en su obra 
Poética (escrita entre 335 a. C. y 323 a. C.) en la que inaugura el concepto de género 
literario relacionado con la poesía. En su obra, el autor asienta las primeras bases 
conceptuales del género. En cierto modo, estas primeras descripciones no dejan de 
aproximarse a una visión poética del género que a una descripción rigurosa y científica. 
Sin embargo, en Poética, Aristóteles elabora un análisis histórico y teórico de los género 
poéticos. Dando así las primeras pautas prácticas correctas de escritura, manteniendo un 
punto de vista platónico. 
 
Los mayores géneros griegos fueron la comedia y la tragedia; el primero, de corte 
ligero y con final feliz, frente al segundo, de tono profundo y de desenlace trágico. 
 
Tres siglos más tarde, el poeta Horacio escribe su obra Arte Poética en la que 
establece la existencia no sólo del género poético sino que advierte la presencia de otros 
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y que éstos están muy bien definidos. Para Horacio, cada género debe entenderse como 
una entidad distinta, con sus propias normas literarias y procedimientos prescritos. 
 
Horacio no necesitó justificar la existencia y naturaleza de los géneros, ya que para 
él, existen tal y como existe la naturaleza. Definió a los géneros como axiomas, es decir, 
que siempre han permanecido en nuestro mundo y que los pensadores, lo único que 
deben hacer es diferenciarlos entre sí. Por tanto, el concepto género lo define como un 
repertorio de técnicas para enseñar a los escritores el respeto a las normas vigentes. Esta 
definición no fue bien acogida por la crítica de la época ya que la consideraron arrogante 
y dogmática. Por este motivo, Horacio terminó por desvincular los procesos de creación 
y crítica. 
 
A finales del Renacimiento apareció una conciencia genérica en la que se recuperan 
los géneros de la Grecia y Roma: comedia, tragedia, sátira, oda y épica. 
 
El interés por la definición del género quedó durante muchos siglos estancada. Sin 
tener la suficiente fuerza como para que otros pensadores, escritores o filósofos se 
interesaran por ella. No fue hasta la llegada de los pensadores del neoclasicismo (s. 
XVIII) cuando los propios críticos retoman la cuestión adoptando la definición de género 
aristotélico. El modelo de estos críticos fueron las poesías escritas por Aristóteles.  
Partiendo de la base griega, el litigio del periodo neoclásico fue la hibridación de la 
tragicomedia. Por aquel entonces, se consideró como el último género híbrido. Aunque 
Horacio pusiera límites a la hibridación de géneros, durante esta época la aceptación de 
la mezcla de géneros por la crítica creando hibridaciones impensables. Se unieron 
géneros opuestos entre sí como son la comedia y la tragedia. Esta hibridación comenzó 
en el s. XVII, perfeccionándose en el s. XVIII.  
 
Abramos un paréntesis en la historia para destar un ejemplo fílmico al respecto. En  
el film Melinda & Melinda (Woody Allen, 2004) el director narra una misma historia a 
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De acuerdo con el autor Altman (1999: 22), «No es nada sorprendente que una 
cultura en expansión contemple el nacimiento de un nuevo género». Esta reflexión nos 
da una pista de hasta qué punto los géneros están conectados a la sociedad en 
crecimiento o en decrecimiento. 
 
En el mismo periodo, cuando la fusión de los géneros proliferaron no tardaron en 
aparecer los defensores de Horacio, aquellos que no permitían emparejar los géneros 
contra los que sí apoyaban la fusión y nueva creación. Estos se basaban en las ideas de 
Aristóteles. En el s. XVIII se creó el género serio y que respondía a los espacios entre los 
géneros de tragedia y comedia. Esta creación tenía un segundo objetivo que fue la de 
sustituir este nuevo género por el género clásico ya que había dejado de adaptarse a lo 
contemporáneo. Los detractores de esta nueva creación rebautizaron al género como 
género lacrimógeno mientras que fue bautizado como drama por sus defensores. 
Finalmente, acabaría llamándose melodrama y se convertiría en el género teatral más 
popular del s. XIX. 
 
Mientras que en el neoclasicismo se identifican los géneros y la separación de éstos, 
en el romanticismo comenzó una corriente que pretendía abolir la distinción genérica. 
Por ejemplo, el teórico alemán Friedrich Schlegel en su obra Diálogo (1800) y los 
franceses Stendhal y Víctor Hugo fusionaron los géneros entre sí. 
 
Sin embargo, con la llegada de los esquemas evolucionistas de Charles Darwin, el 
historiador francés Ferdinand Brunetière en su obra L’évolution des genres, (La 
evolución de los géneros, 1890 y 1894) somete a los géneros a los esquemas 
evolucionistas y pretende demostrar la existencia de los mismos como la evolución de la 
naturaleza. Brunetière sostenía que los géneros existían y tenían sus límites. La 
problemática de este historiador fue que daba por sentado la existencia de ellos aún sin 
haberlos sometido a sus métodos científicos por lo que sus creencias nublaron cualquier 
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En el s. XX se rechazaron las teorías de Brunetière y se apostó por investigar el 
concepto género puro. Los pensadores Wellek y Warren inauguraron un territorio nuevo 
en los géneros. Poniendo al alcance del crítico los instrumentos necesarios no sólo para 
reconocer a los géneros sino que también para rediseñar todo el mapa genérico. 
 
Mientras que Frye adoptaría un método revolucionario exponiendo que los estudios 
literarios deben ser científicos, deben eliminarse cualquier juicio de valor, la literatura 
forma un sistema (nada es azar), el análisis literario debe ser sincrónico (como todos los 
textos vivieran de forma simultánea), el discurso no es referencial y la literatura se crea a 
partir de la literatura, no a partir de la realidad. 
El pensador Hirsch sostiene que todo desacuerdo respecto a una interpretación suele 
ser un desacuerdo respecto al género. Además, pone en evidencia hasta que punto los 
géneros literarios y fílmicos son algo más que simples clases generales de textos que 
expresan tipos de significado determinantes (Hirsch apud. Fowler, 1985).  
 
Resulta difícil sino imposible señalar los principios básicos del género. Pero 
entonces, ¿cuál es el significado el género y qué alcance tiene? Esta es una pregunta que 
sigue siendo hoy en día confusa y en la que los autores no se ponen de acuerdo. Dado 
que el término puede referir, indistintamente, a distinciones derivadas de múltiples 
diferencias entre textos: tipos de presentación (épica, lírica, dramática), relación con 
realidad (ficción versus no ficción), tipos históricos (comedia/tragedia/tragicomedia), 
nivel de estilo (novela versus romance) o paradigma del contenido (novela 
sentimental/novela histórica/novela de aventuras). 
 
Sin embargo, según Altman (2012: 30-31), podemos establecer son cuatro 
tendencias destacables del género: 
 
1. Se da por sentado que los géneros están completamente definidos y que éstos se 
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2. Se considera que los géneros siempre han existido (como axiomas) y los autores e 
historiadores se han basado en estudiar los ya existentes en vez de crear nuevas 
categorías interpretativas. 
 
3. La mayoría de teorías sobre el género se han centrado o bien en el proceso de 
creación de textos literarios o bien en estructuras internas atribuidas a tales textos. 
 
4. La actitud típica de los teológicos de los géneros ha sido la de asumir que unos 
textos con características similares generan sistemáticamente lecturas, significados y 
usos similares. 
Con esta breve panorámica que abarca dos milenios hemos pretendido introducir la 
historia del género desde la antigua Grecia hasta el s. XX. A continuación nos 
adentramos a abordar el género cinematográfico. 
 
El género cinematográfico en sí se considera un prototipo debido a que el 
nacimiento del género cinematográfico es la fusión de una forma preexistente y una 
nueva tecnología. Por lo que es un préstamo de otros géneros más antiguos, como lo eran 
los géneros de la época de Aristóteles y Horacio.  
 
Al igual que en los géneros literarios y teatrales es difícil ponerse de acuerdo con los 
límites de cada género existente, en el cine no encontramos más ventajas precisamente. 
Más bien todo lo contrario. Con la llegada del cine la mezcla de géneros literarios en la 
pantalla es aún más fuerte que, por ejemplo, en el teatro. 
 
En general, el estudio de los géneros cinematográficos no es más que una 
prolongación de los géneros literarios debido a que muchas afirmaciones son sólo 
préstamos de la tradición literaria. Las publicaciones sobre géneros cinematográficos 
comenzaron a proliferar a finales de los sesenta hasta conquistar cualquier debate 
intelectual sobre cine. El género es una categoría útil porque pone en contacto a múltiples 
intereses. Dudley (1984) afirma que los géneros ejercen una función en la economía 
global del cine. Por tanto, el término género no es, al parecer, un complejo concepto con 
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múltiples significados. Basándonos en las conclusiones de Dudley, podríamos identificar 
al género así: 
 
1. El género como esquema básico o fórmula que precede, programa y configura la 
producción de la industria cinematográfica. 
 
2. El género como estructura o entramado formal sobre el que se construyen las 
películas. 
 
3. El género como etiqueta o nombre de categoría fundamental para las decisiones y 
comunicados de distribuidores y exhibidores.  
 
4. El género como contrato o posición espectatorial que toda película de género 
exige a su público. 
 
De acuerdo con la base teórica de Ryall:  
 
Podemos establecer una relación triangular que explica los géneros. Esta relación escriba entre tres 
vértices que son el artista (o director de cine), la película en sí (como obra de entretenimiento o de 
arte) y el público en su amplia mayoría. Los géneros se pueden definir como 
patrones/formas/estilos/estructuras que trascienden a las propias películas, y que verifican su 
construcción por parte del director (Ryall apud. Altman, 1999: 34). 
 
Así mismo, Altman (1999: 35) expone: «el género es una estructura y, a la vez, el 
conducto por el que fluye el material desde los productores a los directores y desde la 
industria a los distribuidores, exhibidores, espectadores y a los espectadores». 
 
Por tanto, podemos decir que el género cinematográfico, debido a su proceso de 
producción-distribución-consumo, lo convierten en un concepto amplio. 
 
Una forma en la que podemos delimitar los géneros es basándonos en que la 
industria cinematográfica los define mientras que los espectadores, en su amplitud, los 
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los espectadores tienen el poder de decidir a qué género pertenece cada película. Eso sí, 
previamente, los grandes estudios se han encargado de diseñar el género para que éste 
cree opinión pública. Por tanto, se basa más bien en los éxitos de taquilla que en otro 
punto para definirlos. Así surgieron los primeros movimientos que clasifican los géneros: 
a través de sus éxitos de la taquilla o por la cantidad de producciones del mismo género 
por una misma compañía de cine. 
 
Dentro del selecto grupo de críticos encontramos una división creada por ellos 
mismos para la identificación de los géneros cinematográficos: a) la producción de estas 
películas se realizaron acorde a un esquema básico que crea un perfil reconocible; b) por 
consiguiente, muestran una estructuras básicas que identifican a la película en un género 
concreto; c) en cada exhibición, se presenta la película no sólo con su título sino que se 
acompaña con el género por la que ha sido diseñada; d) por tanto, los espectadores 
reconocen el género sistemáticamente y las interpretan en función de las características 
de dicho género. El espectador se hace una idea previa de qué tipo de película verá en la 
sala. 
 
En la primera mitad del s. XX los autores no definían los géneros de películas que 
consideraban híbridas. Por lo que aquellas películas experimentales no se tenían en 
cuenta y sólo se basaron en películas que pertenecieran a un sólo género con tal de 
definir el concepto género cinematográfico. Hay que tener en cuenta que si en algo están 
de acuerdo es en que el género depende del estilo de grabación de una película. Influye 
su sonido, si está rodada en escenarios reales o no, qué tipología de planos y estrategia de 
cámaras encontramos en ella. Un género depende de aspectos técnicos y artísticos. Por 
citar un ejemplo, las películas de género western se caracterizan, entre otras cosas, por el 
plano americano16. Por lo tanto, podemos comprobar cómo el lenguaje audiovisual 
influye en la identificación de géneros cinematográficos. 
 
                                                
16 El plano americano (P.A.), que también se denomina plano medio largo o plano de 3/4, encuadra desde 
la cabeza hasta las rodillas. 
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Un género corresponde al discurso narrativo de la película en cuestión. Y que 
además, dicho discurso narrativo tendrá un patrón de repetición que garantizará al 
espectador lo que espera ver y reafirmará la coherencia de su pensamiento o ideas 
previas a ver el film. Todos los conflictos surgidos durante el discurso, se arreglaran 
acorde al género de una forma satisfactoria. Por tanto, todas aquellas películas que 
mezclan dos o más géneros corren el peligro de no ser comprendidas por el público en 
general. Es por ello que por aquellas décadas, las películas pertenecen a o sólo género. 
Aunque como veremos más adelante, hoy en día tenemos asumido que existen largas 
listas de subgéneros que parten de un ente mayor llamado género. 
 
Si bien los géneros han ido evolucionando en función de países y sobretodo del 
tiempo, en las décadas de los 20 y 30 sólo se aceptaban los géneros de la comedia o los 
melodramas. En los 40, se ampliaron a melodrama-comedia, comedia juvenil o fantasía-
comedia. Y ya en los setenta aparecieron nuevos géneros como los road-movie, el cine 
de catástrofes, etc. 
 
En género en sí no es un ser inerte o muerto. Más bien todo lo contrario. El género 
cinematográfico está vivo y éste evoluciona según llegan las nuevas generaciones de 
cineastas y productores (también público) que revisa y retoma los  géneros clásicos. Por 
lo tanto, los géneros se desarrollan, reaccionan, adquieren autoconsciencia y se 
autodestruyen (o bien porque queda obsoleto o porque para el público ha dejado de tener 
razón de ser). 
 
A lo largo de la historia del cine, los críticos han categorizado las películas en 
función de muchas variables, sin embargo, la que mejor ha funcionado ha sido a través 
del género. Por lo que es natural preguntarse ¿Cuántos géneros existen? ¿Existen los 
subgéneros y de ser así, cómo los delimitamos? Quizás el mejor modo de responder a 
estas y otras muchas cuestiones reside en el tema de la película. Sin embargo, no sólo el 
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además del tema recibe un tratamiento similar a las pertenecientes de su grupo e incluye 
una estructura determinando un corpus específico compartido. 
La génesis del género se basa en una unión concreta de un tema y una estructura fílmica 
por lo que el género suele concebirse como un corpus de películas. 
 
Resulta evidente concluir que la generalización de esquemas y estructuras para la 
creación de films provocó que estos tuvieran un parecido peligroso. De tal modo que a 
los productores y ejecutivos de Hollywood parecía no importarles la calidad artística del 
film o de cuán arriesgado era la película. La inmensa mayoría pretendía obtener el mismo 
film con caras diferentes con tal de satisfacer la demanda del público en general. «El 
poder del cine de género consiste en el efecto acumulativo de las situaciones, temas e 
iconos frecuentes y repetidos a lo largo del film», señala Altman (1999: 47). 
 
Parece que el género tenga a su vez una función para la sociedad. Es decir, como si 
el final no fuera importante para el espectador, pues es predecible, tampoco parecía 
importarle el desarrollo pues era esperado, ya que le garantizaban cierto estilo, atmósfera 
y comportamientos de los personajes que conocían de antemano. Contradictoriamente, el 
espectador quiere vivir fuertes emociones en un entorno que ya conoce y en el que se 
siente protegido. 
 
Con el paso del tiempo, los géneros no sólo eran un arma de entretenimiento de 
masas, sino que en ocasiones se convirtió en un arma ritual e ideológica. Así pues, en los 
años sesenta y principios de los setenta, el género se comportó como herramienta 
ideológica de gobiernos e industrias. En ocasiones depositaron sistemas simbólicos que 
ellos mismos producen transmitidos a través de la gran pantalla. En el s. XX, 
encontramos películas como La chinoise (Jean- Luc Godard, 1967) y La guerra ha 
terminado (Alain Resnais, 1966), directores como Jean Luc Godard, Kluge y los 
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Las grandes compañías de producción cinematográfica comenzaron a entender que 
la mezcla de géneros atraería a un mayor número de espectadores a las salas. En efecto, 
las campañas publicitarias de películas incluyeron en los pósters y trailers hasta al menos 
tres géneros diferentes para vender una misma película. Para los productores esta idea fue 
un reclamo seguro para ambos sexos, atrayendo a distintos grupos demográficos. Por 
ejemplo, se emparejaron del siguiente modo; romance western, aventura romántica y 
drama épico. Tal y como podemos ver, solían ir en pares utilizando siempre un nombre 
acompañado de un adjetivo.  
 
Por otro lado, los grandes estudios procuraron apropiarse el mayor número de 
géneros. Esto se tradujo en que a una compañía como la Metro Goldwyn Mayer o 
Monogram Pictures se asociaran por el público a productoras de westerns. Por tanto, 
buscaron a estrellas para que protagonizaran este género creando un icono para la 
productora. En el caso de Monogram Pictures y sus múltiples películas western, se le 
caracteriza por las protagonizadas por el actor John Wayne. Aunque esto no sólo sucedía 
con el tándem productora-actor, sino que también se amplió al trío productora-actor-
director, como por ejemplo; Metro Goldwyn Mayer-Cary Grant-Alfred Hitchcock en Con 
la muerte en los talones (North By Northwest, 1959).  
 
Otros estudios imitaban las producciones de género de los que gozaban de éxito 
en taquilla procurando seguir la estela de éxito. Sin embargo, la gran mayoría no lo 
conseguían. Este hecho dejó al descubierto a los géneros, que aunque los estudios lo 
quisieran evitar, cuando su película de género de estrenaba, dicho género pasaba 
automáticamente a dominio público. No hay forma de quedarse con la autoría o copyright 
de un género, como si fueran axiomas o formaran parte de la naturaleza tal y como 
defendía Horacio. 
 
Por ese motivo, las compañías comenzaron a contratar en exclusiva a actores y 
actrices de éxito sin posibilidad de que estos pudieran trabajar para otras compañías. Esto 
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Desde un punto de vista comercial, el género pasa a ser un producto capitalista al 
servicio de las grandes compañías cinematográficas con tal de vender una película y 
diferenciarlas del resto. En cualquier caso, parece un juego sin fin que no pretende en 
ningún caso responder a la cuestión que tratamos de abordar aquí acerca del género 
cinematográfico. 
 
Existe otro modo de encajar una película dentro de un género. Este modo no es 
puramente comercial, sino que trata de hacerlo a través de proximidades semánticas. Esto 
quiere decir que dependiendo de qué elementos representativos vemos en la película la 
asociamos a un género u otro. Por ejemplo, en el western encontramos ciertos elementos 
inseparables del género: caballos, revólveres, paisajes del oeste, etc. Por tanto, por cada 
género encontramos una iconografía común en los films. 
 
En segundo lugar, un análisis sintáctico nos ayudará a determinar el film. Aunque 
haya elementos semánticos comunes, hay que revisar la naturaleza y comunidad del 
género y que no haya contraposición entre ellos. 
 
Por tanto, un análisis semántico-sintético determinará el género de un film si estos 
van coordinados entre sí, ya que no pueden funcionar independientemente. Sin embargo, 
parece que la cuestión del género ha quedado desligada del marco teórico y se ha 
redefinido a través de los críticos que trabajan para las grandes corporaciones, gobiernos 
poderosos y grandes productores de cine. 
 
Autores de reflexión critica sobre el cine, a través de prestigiosas revistas de cine 
(Reverse Shot, Sense of Cinema, Cinema Scope, etc.) y páginas web (Rotten Tomatoes o 
Collider), son los que realmente determinan los géneros que están de moda así como su 
empleo y denominación. No pueden ser desmentidos debido su poder de influencia sobre 
las masas y son precisamente éstos (junto a los grandes productores) los que deciden qué 
géneros sobreviven, mueren y por consecuencia, determinan qué es el género y que no. 
Aún así ellos tienen el poder de revivir un género y volver a ponerlo en la cartelera. 
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Los gobiernos también ha influido en la producción de determinados géneros a 
través de subvenciones públicas. Durante los procesos de aplicaciones, en los 
formularios se da a elegir qué género o géneros pertenece la película objeto de 
financiación. Admitiendo qué géneros son subvencionables y cuáles no.  
 
Los géneros están enunciados por alguien y dirigidos a alguien. Los estudios lo 
usan como herramienta de marketing y no de forma pura y objetiva. Los productores los 
usan para influir en las masas y no para concienciar acerca del significado del género. 
 
5.1.1. La ciencia ficción como género cinematográfico  
 
La ciencia ficción como género cinematográfico representa ser como uno de los 
más recientes. Teniendo en cuenta la antigüedad de géneros como la comedia o la sátira, 
provenientes de la antigua Grecia, la ciencia ficción no parte de una tradición teatral ni 
siquiera de una tradición cinematográfica en origen. La ciencia ficción es la fusión de la 
literatura de ficción y la literatura fantástica y/o de terror. 
 
Definir qué es y qué no es ciencia ficción es tarea ardua, por la cantidad de 
matices y de enfoques que se pueden y deben tenerse en cuenta. 
 
De acuerdo con los autores Sánchez y Gallego (2003, apartado 9) definen:  
 
La ciencia ficción es un género de narraciones imaginarias que no pueden darse en el mundo que 
conocemos, debido a una transformación del escenario narrativo, basado en una alteración de 
coordenadas científicas, espaciales, temporales, sociales o descriptivas, pero de tal modo que lo 
relatado es aceptable como especulación racional. 
 
Teniendo en cuenta esta definición, podríamos aventurarnos a mencionar la 
novela Somnium, de Johannes Kepler, publicada en 1634 (cuatro años después de su 
muerte) cuya obra nos presenta un universo más bien perteneciente a la ciencia ficción. 
Kepler es conocido por sus aportaciones a la ciencia, astronomía y a las matemáticas. 
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del Sol. Sin embargo, su faceta relacionada con la ficción resulta menos conocida. En su 
citada novela, que pasó desapercibida hasta que volvió a publicarse en 1870, un 
científico viaja a la luna durante un eclipse lunar. Una vez en ella, encuentran habitantes 
del satélite que almacenan el agua en cuevas para protegerlas del sol. 
 
Resulta interesante saber que ya en el s. XVII se escribió esta novela de ciencia 
ficción digna del propio Julio Verne o de Georges Méliès. Sin embargo, aún era 
demasiado pronto como para que pudiera ni siquiera soñarse el género de ciencia ficción. 
Memba (2008) argumenta: «Todo lo anterior a la novela de Frankenstein es proto-ciencia 
ficción», (Clute apud. Memba, 2008:13). Aquellas novelas pasaron desapercibidas hasta 
que en el s. XIX llegó la revolución industrial, de las grandes ciudades y de las 
máquinas. 
 
En 1818, Mary Shelley escribió Frankenstein o el moderno Prometeo, una de las 
más famosas novelas de ciencia ficción. Es una obra reñida con el género de terror, sin 
embargo, lo que le hace incluirse en la ciencia ficción es que es la primera novela en la 
que se presenta la figura de un científico como personaje. Obras en las que se creaban 
vida hubieron con anterioridad, pero ninguna de ellas creaba a un ser vivo a través de la 
ciencia. 
 
De acuerdo con Memba (2008:13), «ciencia ficción -tanto literaria como 
cinematográfica- es la narración en la que los prodigios y las maravillas se presentan 
como si en verdad pudieran formar parte de un mundo real que anticipa, para exaltar o 
condenar, el futuro de la ciencia, de la técnica o de la sociedad». 
 
Con la llegada de las novelas de Julio Verne, el género de ciencia ficción vuelve 
a ponerse de moda y la expansión de sus obras que incluso llegan a traducir al japonés, 
revoluciona el concepto y lo introduce en países en donde el género era prácticamente 
desconocido. Así pues, en 1864, llega la obra Voyage au centre de la Terre (Viaje al 
centro de la Tierra) en la que una expedición liderada por un profesor de mineralogía 
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viaja al centro de la Tierra. Sin embargo, si una de sus obras pone de relieve los 
principales elementos de la ciencia ficción, al igual que lo hizo Kepler, esta es sin duda 
su obra De la Terre à la Lune Trajet Direct en 97 heures (De la Tierra a la Luna). 
Publicada en 1865, esta obra se basa en tecnología en cierto modo plausible en la época 
pero que combinada entre sí alcanza un nivel inalcanzable. Por ejemplo, el cohete que es 
enviado a la luna está propulsado por la potencia de un enorme cañón. 
 
A finales del s. XIX, en 1895, el escritor Herbert George Wells utiliza de un 
modo más preciso la tecnología y la maquinaria de la época con tal de iniciar la carrera a 
través de los viajes en el tiempo. Este sería, a partir de su publicación, uno de los temas 
más recurrentes y emblemáticos que definiría al género de ciencia ficción. 
 
Con la llegada del cine y su generalización paulatina a partir de la segunda 
década del s. XX, el género literario de la ciencia ficción se ramificó en su habitual 
formato en papel a una nueva forma de expresión llamada cine. 
 
La ciencia ficción tuvo un proceso largo hasta que fue aceptada como género 
independiente. Esto sucedió tanto en la literatura como en el cine. Tanto la crítica como 
el público las encajaban en relatos de aventuras o de fantasía. Sin embargo, la gran 
avalancha de historias basadas en la ciencia y con personajes científicos consiguió que 
poco a poco el género se reconociera como tal. 
 
La ciencia ficción como género cinematográfico nace a través de las películas de 
Georges Méliès tales como Viaje a la luna (1912), en donde el público puede ver por 
primera vez como un cohete que alberga una tripulación de exploradores llega a la 
superficie lunar. Otros ejemplo son Aelita (Yákov, 1924) en donde los rusos exportan la 
revolución del proletariado a Marte ó Things to Come (La vida futura, 1936), de William 
Cameron Menzies, en la que la ciencia salva a la humanidad. 
 
Sin embargo, con la llegada del cine sonoro el género alcanza su esplendor en 
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memorables producciones del género fantástico; Dracula (Tod Browning, 1931), la ya 
citada King Kong, Dr. Jekyll and Mr. Hyde (Rouben Mamoulian, 1931), Bride of 
Frankenstein (James Whale, 1935), etc. 
 
La ciencia ficción como género cinematográfico se establece a partir de 1950 con 
los estrenos de las producciones Rocketship X-M (Expedition Moon) (Kurt Neumann, 
1950) y Destination Moon (Irving Pichel, 1950). Podríamos considerar que todos los 
anteriores relatos mencionados se basan en argumentos pseudocientíficos ya que las 
bases de la ciencia ficción como género las asentaron estas dos producciones 
contemporáneas.  
 
Rocketship X-M (Expedition Moon) trata sobre un viaje espacial en donde los 
tripulantes de la nave se encuentran con un poblado extraterrestre que había visto el final 
de sus días a manos de una hecatombe nuclear. Esta película arrasó en taquilla por lo que 
en gran parte definió el camino de la ciencia ficción por muchas décadas. Fue una 
película de entretenimiento que alimentó los miedos colectivos de la sociedad de 
aquellos días: las invasiones alienígenas, la llegada de un apocalipsis inevitable basado 
en el miedo atómico, etc. La población de los 50 ya no encuentra el miedo en fantásticas 
leyendas o en momias que despiertan. Ya no resultaban creíbles. En los cincuenta el 
miedo está basado en la ciencia, en que mañana mismo pueden caer bombas atómicas a 
causa de la guerra fría. Por eso las apariciones de los monstruos, en general, están 
justificadas en la radioactividad y en los experimentos científicos. Por ejemplo, en 
Amazing Colossal Man (Bert I. Gordon, 1957) relata una historia en la que un soldado de 
la armada estadounidense acude al rescate de un niño en un campo de pruebas nucleares. 
Cuando estalla la prueba atómica, el soldado se encontraba salvando al niño. Las 
consecuencias radioactivas son el crecimiento del soldado hasta proporciones 
descomunales.  
 
Este subgénero engloba a todas las producciones que narran historias 
postapocalípticas, como por ejemplo The Day After (Nicholas Meyer, 1983) una película 
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exitosa que relata un bombardeo masivo nuclear en Estados Unidos y cómo los 
supervivientes se adaptan a la hecatombe.  
 
Todo ello sumado a la paranoia de los platillos volantes que realmente ya venía 
publicado en cientos de revistas populares, especialmente en 1947 cuando se registra 
oficialmente el avistamiento de un OVNI. La psicosis del miedo extraterrestre no viene 
de un único factor, sino de varios. Uno de ellos es propio del ser humano: el miedo al 
extraño, al otro. Y que ese otro invada nuestro territorio y nos robe lo que es nuestro. Y 
no solo a lo físico sino que también a lo mental, como ocurre en Invasion of the Body 
Snatchers (La invasión de los ladrones de cuerpos, 1956) de Don Siegel. Aunque por 
otro lado, hay que destacar que funciona también como pancarta contra la amenaza 
comunista basada en el miedo a la invasión soviética o coreana. Tal y como defiende el 
director de cine Emmerich (C. Kuperberg & J. Kuperberg, (Directoras), 2015): 
 
Durante la Guerra Fría, Estados Unidos sucumbió a la paranoia. Pero los motivos que la 
provocaron no eran algo nuevo. Los estadounidenses llevaban años sintiendo temor ante el 
comunismo. El país entero vivía con esa obsesión. Con ese miedo cerval con que los comunistas 
rusos terminaran invadiendo América. Y todos aquellos temores fomentaron una especie de 
paranoia colectiva que alcanzó en el cine su máxima expresión. Todas las películas de los años 50, 
especialmente las pertenecientes a los géneros de terror y ciencia ficción nacieron del miedo a la 
invasión comunista.  
 
Se escuchaban en algunas películas como The Thing from Another World (1951) 
diálogos como “vigilad los cielos”, dando una señal de alerta a la población para 
alimentar los miedos de la Guerra Fría.  
 
La implicación de Estados Unidos en la Segunda Guerra Mundial, con la 
utilización de Hollywood como una herramienta propagandística, hizo mermar las 
producción fantásticas. Esta decisión no cambió con la victoria de los Aliados sobre el 
Nazismo, pues Hollywood priorizó las películas ideológicas y de hegemonía política, 
provocando un cambio de orientación a favor del cine western, apologías bélicas, 




JONATHAN BELLÉS GARCÍA 
 198 
de conquista, colonización y estilo de vida American Way of Life17. En aquellos años, 
salvo por la paranoia de la caza de brujas18, no acechaba ningún verdadero peligro para 
la sociedad norteamericana.  
 
Por aquel entonces, los productores de Hollywood veían como el desinterés por el 
cine fantástico o de terror decaía película tras película. Por ello, desde los departamentos 
de marketing, rediseñaron el género del terror y lo transformaron al género de ciencia 
ficción. De ese modo, las productoras vendían un producto muy similar pero con un 
envoltorio (o etiqueta) diferentes. Fue el caso de la Universal a la hora de comercializar 
la película fantástica y de terror titulada Creature from the Black Lagoon (La criatura de 
la laguna negra, Jack Arnold, 1954), en la que los anuncios de radio, trailers y cine la 
vendían como thriller de ciencia ficción. 
 
No obstante, la ciencia ficción no se consideró fundamental para apoyar la 
victoria, por lo que sus producciones decayeron en bajos presupuestos y en ideas poco 
innovadoras. 
 
Con la llegada de la Guerra Fría, la ciencia ficción se recupera. La URSS ya había 
lanzado varios satélites al espacio con éxito y con ello, la amenaza nuclear estaba por 
llegar. Se emplean recursos y guiones cinematográficos para crear propaganda 
anticomunista lanzando mensajes contra la invasión roja y el peligro atómico. Se 
explotan las películas de invasiones extraterrestres y en los 50 y 60 se empieza a 
reflexionar sobre el peligro que conlleva el uso de las bombas de destrucción masiva 
(como la bomba atómica) o las armas químicas. 
 
La autora Sobchack (C. Kuperberg & J. Kuperberg, (Directoras), 2015), escritora 
y experta en ciencia ficción, añade: 
                                                
17 American way of life, en inglés estilo de vida americano, es una concepción de vida en los Estados 
Unidos de América que se fundamenta en las libertades públicas, tal como fuera anunciada por los 
fundadores de la nacionalidad, y la afirmación del «privatismo» en la actividad económica.  
18 Término popular por el cual se conoce la búsqueda y captura de comunistas norteamericanos y 
simpatizantes del mismo en territorio estadounidense. 
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La ciencia ficción hace algo diferente. Toma como base nuestro miedo a la ciencia, a la 
tecnología, a la poderosa industria militar, al nuevo orden mundial basado al consumismo de las 
masas populares y a cierto tipo de globalización [...] E incorpora el advenimiento de la televisión 
y la explosión de los medios de comunicación.   
 
Sin embargo, a finales de la década de los 60, en 1968, Stanley Kubrick dirige 
2001: Odisea en el espacio. Con este film, Kubrick consigue revolucionar el género de 
ciencia ficción e incluso cambia el paradigma del cine pues nunca antes se había 
realizado una película de estas características. 
  
Llegados a este punto, describamos las fronteras del género de ciencia ficción. 
 
En sí mismo, el cine es una fantasía. Aunque sea ficción ambientada de nuestra 
época, utilizando nuestra tecnología y conocimientos, siendo realista, no deja de ser una 
fantasía irreal contada a través de la visión de los directores, guionistas y productores. 
Esto hay que dejarlo muy claro a la hora de hablar de cine de género fantástico. Dicho 
género narra relatos que incluyen elementos que rompen con nuestra realidad. No sólo se 
halla en el cine, sino que inicialmente lo encontramos en la literatura, pintura, escultura, 
mitología, etc. 
 
Respecto al cine, este género no tiene por qué basar sus historias en ciencia, ni 
siquiera ha de tener personajes científicos. Estos relatos están relacionados con temas de 
fantasía, en donde suelen aparecer elementos como la magia, mundos fantásticos con 
criaturas ficticias que de algún modo nos recuerdan a nuestra realidad pero que están 
rediseñadas con tal de crear nuevos seres irreales. En cambio, la ciencia ficción y terror 
suelen tener una base realista o científica. Algunos ejemplos de cine fantástico son: 
Nosferatu, eine Symphonie des Grauens (F.W. Murnau, 1921), Dracula (Tod Browning, 
1931), King Kong (1933), Blancanieves y los siete enanitos (Walt Disney, 1937), El 
mago de Oz (Victor Fleming, 1939), Furia de titanes (Desmond Davis, 1981), Indiana 
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anillos (Peter Jackson, 2001-2003), la saga de Harry Potter (2001-2012) y El laberinto 
del fauno (Guillermo del Toro, 2006). 
 
Existen tres elementos esenciales que caracterizan al género fantástico que lo 
diferencia de otros: 
 
1. Son obras en las que las leyes de sus universos por lo general no coinciden con las 
nuestras necesariamente; mundos completamente mágicos, con monstruos y 
héroes como por ejemplo Labyrinth (Dentro del laberinto, 1986) de Jim Henson. 
 
2. Obras en las que los universos fantásticos son difíciles de distinguir, o que dichos 
universos están mezclados con las leyes del nuestro y se camuflan. Como el 
universo de los vampiros o el zombie. 
 
3. Obras basadas en la ciencia y de corte realista. Nace aquí una ramificación 
llamada ciencia ficción. 
 
Actualmente el debate sobre si la ciencia ficción es un género o un subgénero 
sigue abierto, o al menos, en el campo teórico. De acuerdo con la teoría y escala de 
géneros de los autores Bassa y Freixas (1993), exponen una interesante división entre el 
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Tal y como vemos en el esquema, los autores parten de la idea de que si el género 
de ciencia ficción es independiente, el género fantástico que de por sí lo es, por propia 
naturaleza, no puede estar al mismo nivel o misma categoría. Por tanto, crean una 
categoría superior al género llamada macro-género en la que se encuentra el género 
fantástico. Y que a su vez, por debajo de este, nace el género de ciencia ficción, 
independiente del resto, pero que a su vez le debe su existencia al macro-género 
fantástico. 
 
La reivindicación del género de ciencia ficción surge debido a la gran cantidad de 
películas existentes que comparten los mismos elementos, tanto a nivel semántico como 
sintético. 
 
Como podemos apreciar en la siguiente figura, la ciencia ficción está rodeada de 
subgéneros que la parasitan debido a la amplitud del género. Especialmente por la 
incorporación de otras industrias alrededor del mundo, quienes intervienen y cultivan el 
género de ciencia ficción a través de su visión, creando nuevos subgéneros. Cabe 
destacar que Bassa y Freixas (1993: 14) rechazan utilizar el término subgénero: «El 
problema radica en la devaluación cualitativa seguida por el término género. Cuando lo 
leemos, no significa únicamente una temática subordinada a un modo más amplio o 
general, sino que añade un sentido netamente peyorativo». 
Su argumento se basa más bien una cuestión lingüística (quizás subjetiva) que de 
una cuestión científica. Por tanto, en nuestra investigación, emplearemos el término 
subgénero para referirnos a aquellas películas que pertenezcan a este sin caer en 
connotaciones peyorativas y continuar con una línea de investigación científica. 
 
Conozcamos la descripción de la ciencia ficción a través de otros autores: 
 
Según Caillois, la ciencia ficción es una reflexión sobre los poderes de la ciencia y 
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inimaginable, aparece cada vez más como un vértigo que nos precipita en ello (Caillois 
apud. Bassa y Freixas, 1993). 
 
Ledoux explica que la ciencia ficción es la combinación humana con métodos 
científicos motivando una narración de ficción y excluyendo así los documentales 
(Ledoux apud. Bassa y Freixas, 1993). 
 
Por último, el autor Goimard (1976: 20) defiende: «la ciencia ficción es un género 
que comporta un cambio verosímil y desempeña una función mítica».  
 
Podemos afirmar que la ciencia ficción no es un género estático, es dinámico y 
que a su vez aglutina diferentes discursos y universos en un sólo relato. 
 
Si seguimos explorando la teoría de Goimard, encontramos que su planteamiento 
es ligeramente diferente al nuestro, ya que según su punto de vista la ciencia ficción 
viene del fantástico pero que a su vez, está divido en dos: el fantástico y la ciencia 
ficción. Ocupando ambos la misma categoría. Para este autor, lo fantástico conlleva el 
carácter mágico frente al mítico-religioso de la ciencia ficción. Sin embargo, esto choca 
con nuestra definición de ciencia ficción, ya que como hemos expuesto, la ciencia ficción 
tiene una base realista y científica. En la ciencia ficción puede aparecer el personaje 
religioso que se encomienda a la Biblia y al credo con tal de establecer la paz con 
malignos alienígenas, como sucede en La guerra de los mundos (1951), en donde el 
sacerdote es fulminado por los extraterrestres, o el personaje religioso que representa la 
resignación, cuya única posibilidad es la de rezar frente a la inminente destrucción de la 
Tierra. Tal y como sucede en Los monstruos invaden la Tierra (Ishiro Honda, 1965), en 
la que un sacerdote, ante una actitud pesimista generalizada, dice: «Lo mejor sería que 
nos uniéramos en una oración conjunta», a lo que un político responde: «No creo que las 
oraciones nos vayan a ayudar». 
 
Por tanto, la aparición de lo mítico y religioso en la ciencia ficción, especialmente lo 
religioso, es poco destacable ya que su papel no tiene relevancia frente a las 
	  
	  
GODZILLA Y LA CRISTALIZACIÓN DE LA AMENAZA NUCLEAR 
 203 
problemáticas de la ciencia. Quizás surgen más dudas con el tema mítico, puesto que 
muchas películas juegan con la existencia de un monstruo (según una antigua leyenda) 
pero que finalmente es derrotado mediante tecnología y ciencia como es el caso de 
Varan, The Unbelievable (Ishiro Honda, 1958). Parafraseando a Bassa y Freixas (1993), 
la combinación entre lo verosímil y lo mítico hará que lo mítico sea creíble y coherente 
lo imposible. 
 
En un relato de ciencia ficción, normalmente la magia o la religión es sustituida por 
la ciencia. Por ejemplo, en el universo zombi, los muertos reviven mediante procesos 
científicos y no mágicos como en Return of the Living Dead (La noche de los muertos 
vivientes, 1985) en la que su director Dan O’bannon nos muestra cómo los muertos se 
levantan de sus tumbas cuando cae sobre ellos una lluvia contaminada por un 
experimento militar. 
Estas películas no dejarán de ser fantásticas, pero la ciencia desplaza a la magia, 
ocupando su lugar y transformando la ficción “fantástica” en ciencia ficción. Como en 
cualquier género cinematográfico, en la ciencia ficción encontramos ejes temáticos 
compartidos para considerar una película como tal. A continuación vamos a tratar de 
describir la estructura fundamental de una película de ciencia ficción. 
 
Basándonos en los autores Bassa y Freixas (1993), hemos resumido los ejes 
temáticos en siete puntos básicos. 
 
El primer tema consiste en que al ‘bien’ se le opone el ‘mal’. Esto quiere decir 
que en la ciencia ficción es recurrente encontrar a un personaje o un grupo de ellos que 
en sí representan los valores culturales, los valores éticos y morales esperados en 
cualquier sociedad occidental o de donde proceda la producción. Este o estos personajes 
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Normalmente el ‘bien’ está representado por personajes humanos, generalmente 
científicos y generales de alto grado (si la película está producida en Hollywood), 
quienes pasarán toda la película inventando y creando artefactos con tal de destruir al 
monstruo o alienígena de turno. Sin embargo, esto no siempre fue así. Recordemos el 
ejemplo de Ultimátum a la Tierra (The Day the Earth Stood Still, 1951), de Robert Wise, 
en la que el ser extraterrestre junto con su autómata resultan ser bondadosos. Lo mismo 
ocurre en E.T. el extraterrestre (E.T. the Extra-Terrestrial, Steven Spielberg, 1982), en 
cuya trama un extraterrestre queda atrapado en la Tierra siendo perseguido por el 
gobierno para ser estudiado y puesto en cautividad. 
 
El epicentro del segundo tema es el ‘mal’. Para comprender la importancia del 
‘bien’ el ‘mal’ ha de oponerse con toda su fuerza contra el ‘bien’ y así dar credibilidad a 
sus malignos planes. Usualmente, en la década de los 50, el enemigo eran alienígenas 
provenientes de otros planetas como en La guerra de los mundos (1951) o Invaders from 
Mars (Invasores de Marte, 1953) de William Cameron. En ocasiones, los films de 
ciencia ficción japoneses, especialmente los de Honda, tratan de confrontar la amenaza 
exterior con el poder de todas las naciones del planeta, consiguiendo que el ‘bien 
universal’ triunfe ante el ‘mal extraterrestre’. Detallaremos los films de Honda en el 
capítulo octavo. 
 
En tercer lugar, el tema lo ocupa la monstruosidad. En este género se enfrenta 
todo aquello establecido y por consecuencia lo enmarcamos dentro de nuestra 
normalidad contra todo aquello que no conocemos y que no controlamos, es decir la 
normalidad se enfrenta a la anormalidad. Generalmente, esta anormalidad se representa a 
través de los monstruos. Seres irreales terrestres o extraterrestres, o incluso mecánicos, 
que pretender hacer el mal ya sea a pequeña escala o a nivel mundial. Esta 
monstruosidad desafía a las leyes convencionales de la sociedad o naturaleza. La 
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Citando a los autores Bassa y Freixas (1993):  
 
El monstruo tiene como razón de ser la puesta en evidencia de las contradicciones de un orden 
aceptado por todos. Este abismo conlleva el enfrentamiento. Su no aceptación, y mucho menos 
integración, le aboca a su irremediable eliminación. Esta destrucción colma los apetitos del 
espectador, pues identifica al (la) monstruo(sidad) como el lado negativo y caótico tanto del ser 
humano como de la sociedad. Muerto el monstruo las aguas vuelven a su (primitivo) cauce. 
 
Contemplamos la monstruosidad desde dos ángulos: animal y moral. La 
monstruosidad de orden animal sería la englobada en los epígrafes gigantismo y 
bestialismo. La moral corresponde al mito de Jekyll y Mr. Hyde. 
 
Por tanto, el temática de la monstruosidad está dividida en dos partes: 
 
a) El gigantismo: en este apartado englobamos todas aquellas criaturas de tamaño 
descomunal. Aquellas que rompen con la armonía creada por el hombre como la 
medida de todas las cosas. Este subtema será muy recurrente en la ciencia ficción, 
desde el inicio de su historia hasta la actualidad. Sin embargo, este es una 
característica que a nivel de realización depende mucho de los presupuestos de los 
que gozan las producciones. En Estados Unidos encontramos a los ya citados 
técnicos tales como Willis O’Brien, Ray Harryhausen o John P. Fulton, 
responsable de los efectos especiales de películas como La momia (The Mummy, 
Karl Freund, 1932), La novia de Frankenstein, (Bride of Frankenstein, James 
Whale, 1935), La ventana indiscreta (Rear Window, Alfred Hitchcock, 1954) y en 
Vértigo (Vertigo, Alfred Hitchcock, 1958). Otras películas que incluyen 
gigantismo son The Amazing Colossal Man (Bert I. Gordon, 1957), Dr. Cyclops 
(Ernest B. Schoedsack, 1940) y The Deadly Mantis (Nathan Juran, 1957). En el 
otro lado del globo, fue Eiji Tsuburaya el responsable de simular el gigantismo en 
películas como Japón bajo el terror del monstruo, Varan, The Unbelievable, entre 
otras muchas. 
 
b) El bestialismo: en este apartado tratamos películas que incluyen transformación 
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películas como La mosca (The Fly, Kurt Neumann, 1958), La mujer avispa (The 
Wasp Woman, Roger Corman, 1959) y La cosa (The Thing, John Carpenter, 
1982). 
 
El cuarto tema es el antropomorfismo, es decir, aquellos relatos basados en la 
creación de robots como proyección del hombre, cuyo ejemplo icónico lo encontramos en 
el robot de Planeta prohibido (Forbidden planet, Fred McLeod Wilcox, 1956). Mientras 
que el quinto tema son las alteraciones del cuerpo humano. 
 
El sexto tema tiene como centro la supervivencia de la humanidad, de un país o 
de un colectivo de seres humanos. El origen de la supervivencia se remonta a los orígenes 
del hombre y la mujer. En la ciencia ficción se representa de dos formas: la individual y 
la colectiva. En la individual, un pequeño grupo de personas o comunidad se enfrenta a 
una amenaza, como en Matango (Ishiro Honda, 1963), en donde un grupo de náufragos 
llegan a una isla en la que habitan una serie de hongos humanoides que tratan de acabar 
con ellos. En cuanto a la amenaza colectiva, la humanidad se enfrenta a una sola amenaza 
biológica, geológica o extraterrestre. Tal y como sucede en Tarántula (Tarantula, David 
Arnold, 1955) o en La humanidad en peligro (Them!, Gordon Douglas, 1954). Sin 
embargo, cabe destacar el punto de vista de Honda en esta temática. Pues en sus films, es 
muy corriente que la humanidad se transforme en un solo hombre (paterno) que luchará 
por la supervivencia de la especie. Vemos esta característica perfectamente reflejada en 
Gorath (Yosei Gorasu, 1962), en la que Honda reúne a las naciones del planeta para 
acabar con una amenaza superior a cualquier nación. Sin embargo, en otros films del 
mismo director, aunque sea un monstruo gigantesco que ataca Japón, el punto de vista 
global será siempre muy japonés, obviando que la amenaza del monstruo es 
internacional.  
 
En general, las tramas que afectan a un colectivo es una amenaza que está 
llegando. Los gobiernos hacen lo posible por ocultarlo a la prensa, es decir a la opinión 
pública, aunque es inútil porque el monstruo termina haciendo acto de presencia 
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provocando el pánico en toda una nación. Ante la imposibilidad de luchar contra la 
amenaza de forma convencional (tanques, misiles, etc), los científicos pondrán a prueba 
su super arma por primera vez contra el monstruo para aniquilarlo. En casi la gran 
mayoría de ocasiones, los monstruos made in Hollywood podrán ser aniquilados incluso 
con armas convencionales. Sin embargo, los monstruos japoneses siempre requerirán de 
artefactos ficticios basados en la ciencia para acabar con ellos. En otras ocasiones, en su 
vasta mayoría, la única forma de vencerlos es con una lucha titánica de dos o más 
monstruos.  
 
El peligro se presenta de dos modos: los biológicos y los extraterrestres. Para el 
primer grupo, englobamos en ellos cualquier amenaza llegada desde nuestro planeta, ya 
sea de forma natural o causada por la ciencia. Por ejemplo, en Tarántula, es un científico 
quien transforma animales e insectos corrientes en descomunales animales, en el caso que 
nos ocupa, se trata de una tarántula inmensa. Finalmente, el insecto, antes de atacar un 
poblado, será bombardeado por la aviación hasta provocarle la muerte. En el caso de 
Godzilla también representar la amenaza biológica, pues el monstruo dormía 
pacíficamente en las profundidades del océano hasta que las bombas H le despertaron y 
mutaron.  
 
Respecto a la amenaza extraterrestre tenemos cientos de ejemplos que lo ilustran. 
Quizás el mejor ejemplo sea la película La Tierra contra los platillos volantes (Earth 
versus the Flying Saucers, Fred F. Sears, 1956) en la que alienígenas en platillos volantes 
amenazan al mundo entero. Este esquema será utilizado una y otra vez como es el caso de 
Mars Attacks! (Tim Burton, 1996). 
 
Por otro lado, la supervivencia se divide en dos subcategorías más: el 
enfrentamiento a la máquina y el peligro que viene del propio hombre.  
 
El último y séptimo tema que define las características de la ciencia ficción es el 
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colonizadores, de conquista o de descubrimiento. Es un tema inseparable y que se 
relaciona con el viaje de la raza humana.  
 
Otra clave fundamental que nos da pistas para definir y delimitar el género de 
ciencia ficción son sus personajes. Existen una serie de ellos que son una constante y que 
conforman un soporte narrativo en este género. Las descripciones que leeremos a 
continuación son genéricas y nos serán útiles para describir los personajes del universo 
kaiju eiga en el próximo apartado. 
 
A continuación hemos dividido esta tipología de personajes en las siguientes 
categorías universales: 
 
El hombre ciencia: 
 
Personaje fundamental para que una película pretenda ser ciencia ficción. Este 
personaje suele ser primordial para el desarrollo del relato. De hecho, en muchas 
ocasiones suele ser el motor del mismo debido a que ha desarrollado la fórmula de 
convertir pequeñas especies en descomunales criaturas. En decenas de producciones 
tenemos a este personaje interpretado por un actor masculino que suele tener brotes de 
locura generalmente contra la humanidad. Otras veces, este personaje es el encargado de 
crear super armas que acaban con la amenaza que se cierne sobre ellos. Estos roles suelen 
cumplirse en la mayoría de casos de producciones de ciencia ficción de los años 50 y 60. 
Para establecer un criterio que describa la tipología del ‘hombre ciencia’ hemos dividido 
en tres subgrupos a este personaje pero que cumple diferentes roles y misiones. 
 
a) El sabio loco: 
 
Como su nombre indica, engloba a aquellos científicos que están 
obstinados en desarrollar un experimento con una metodología macabra y que 
muy probablemente, dicho experimento se volverá en contra suya. Este personaje 
está sumido en sus investigaciones científicas que está enajenado de la realidad y 
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de la sociedad en la que vive. Podemos destacar esta característica en el científico 
cruel de Metrópolis o en el de El enigma de otro mundo, en la que el personaje 
llega a afirmar que no importa lo que les pase a ellos siempre y cuando la ciencia 
avance puesto que es más importante que un individuo. En la actualidad este rol 
ha sustituido al mago nigromante que encontrábamos en los relatos fantásticos. 
Por ejemplo, en Encuentros en la tercera fase (Encounters in the Third Kind, 
Steven Spielberg, 1977) el director nos presenta a un personaje científico 
(interpretado por François Truffaut) que es prácticamente un fantasma de aquel 
científico loco arquetípico en los años 50 y 60. En nuestros días, este papel parece 
haberse transformado en una ‘broma’ ya que en producciones como Guerra 
Mundial Z (War World Z, Marc Forster, 2013), el científico que parece tener el rol 
de salvar a la humanidad muere por un disparo de pistola que él mismo se propina 
al resbalarse contra el suelo. 
 
Tal y como hemos defendido hasta ahora, la base científica aporta ese ‘realismo’ 
en las historias de ciencia ficción frente a la base mágica o mística. 
 
b) El aprendiz de brujo (o peligro interno): 
 
Denominamos a este personaje de este modo ya que corresponde a aquel 
científico que crea una super arma o a un monstruo involuntariamente. De hecho, 
incluimos también a aquellos que realizan alguna acción que despiertan a alguna 
criatura que yacía en su letargo. Incluimos en este listado a películas como La 
humanidad en peligro (1954) o El monstruo de tiempos remotos (1953) ya que las 
detonaciones nucleares han despertado o mutado a criaturas prehistóricas. En 
definitiva, ya sea por error humano o por un efecto no deseado, un monstruo 
aparece y destruye a su paso. 
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Aunque no es muy frecuente en la ciencia ficción de Hollywood, este 
personaje pretende acabar con la amenaza él mismo aunque esta hazaña le cueste 
la vida. Un ejemplo de esto, como veremos detalladamente en el capítulo sexto, lo 




Este personaje es fundamental y aparece en todas las películas del género. Sea 
animal u objeto, como el meteorito de Cuando los mundos chocan (Rudolph Maté, 1951), 
por lo general, con la aparición del ‘malo’ queda visible ante los protagonistas y los 
espectadores quién es el antagonista del relato. En la ciencia ficción este personaje está 
representado mediante alienígenas, platillos volantes, monstruos mutados por la radiación 
e incluso por robots.  
 
El ‘malo’ es la representación del mal y en ocasiones de la incomprensión. 
Algunas criaturas se muestran atónitas al no comprender por qué la sociedad los repudia 
y pretenden destruirlos. Un claro ejemplo de esto es el propio Frankenstein. 
Sin ir más lejos, éste mal es un reflejo de la humanidad encarnado en un monstruo 
descomunal, como es el caso de Godzilla. Un monstruo que personifica los horrores de 
las bombas atómicas. Su aniquilación significa el restablecimiento de la paz que 
anteriormente se gozaba, se establece de nuevo el Bien obviando en la mayoría de los 
casos las víctimas y consecuencias desastrosas ocasionadas por el monstruo. Esto sucede 
especialmente en la ciencia ficción de Hollywood en la que la función termina cuando el 




Si existe un antagonista es porque existe un protagonista. Y éste es un personaje 
clave para comprender la verdadera amenaza que supone el ‘malo’. Cuando el 
protagonista se enfrenta al antagonista y éste le derrota, el protagonista se convierte en el 
héroe de la película. Este personaje cumple con una serie de requisitos para convertirse 
